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LES FOUILLES DE LYON 


par P. WUILLEUMIER 


ITÉ bi-millénaire, capitale de la province, métropole de la Gaule, Lyon n'avait 
conservé de son passé romain que peu de monuments, quelques tombeaux et 
des piles d’aqueduc. Elle avait subi le sort commun aux grandes villes, qui se 

reconstruisent sur elles-mêmes. Cependant, des vestiges importants restaient enfouis 
sous le sol. Depuis vingt-cing ans, ils réapparaissent au jour. 

Cette résurrection est due au Président Edouard Herriot, qui, attentif au passé 
lyonnais, en a pris l’initiative et l’a inspirée jusqu'à sa mort. De M. Georges Villiers 
a M. Louis Pradel, tous les maires de la cité ont poursuivi son œuvre. M. Emile 
Bollaërt lui apporta un précieux appui, comme directeur des Beaux-Arts, puis 
comme préfet du Rhône. L'Etat et la Ville ont généreusement accordé les crédits 
nécessaires ; la Direction générale de l'Architecture et la Voirie municipale se sont 
partagé la tâche; archéologues et architectes ont travaillé de concert. 

Les fouilles se rattachent au martyre chrétien de 177 après J.-C. : les textes qui 
le relatent mentionnent un amphithéatre, où l’esclave Blandine et ses compagnons 
furent livrés aux bêtes. Depuis plusieurs siècles, les Lyonnais cherchent en vain cet 
édifice. Or, la ville actuelle recouvre deux agglomérations distinctes, la colonie 
romaine, fondée en 43 avant J.-C. par L. Munatius Plancus sur la colline de Four- 
vière, et le territoire fédéral, situé sur la pente de la Croix-Rousse, à l’ancien confluent 
du Rhône et de la Saône, où, depuis l’an 12 avant J.-C., les représentants des soixante 
tribus gauloises tenaient le 1° août des assises politiques et religieuses (fig. 2). 
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Les recherches porterent d'abord sur la colline de Fourvière, où deux monuments 
romains ont passé, l’un après l’autre, pour le lieu du martyre. Le premier, signalé 
dès le xvi° siècle (fig. 3), mais défiguré par la nature et par les hommes, passa tan- 
tot pour un théatre, tantôt pour un amphithéatre. Le deuxième, repéré par des son- 
dages insuffisants, parut elliptique en 1887, demi-circulaire en 1914. Une exploration 
méthodique et totale s’imposait. 

Commencées le 11 avril 1933 dans un verger où n’apparaissait plus qu’un amas 
informe de pierres grisatres (fig. 4), interrompues à diverses reprises, les fouilles 
ont dégagé environ un hectare de constructions anciennes (fig. 5). Il a fallu enle- 
ver près de 100.000 m’ de terres, qui s’élevaient jusqu'à 14 mètres de hauteur, les 
passer au crible et les évacuer. Il a fallu aussi consolider les ruines, qui, laissées en 
l’état, auraient vite disparu, sans les dénaturer par une reconstitution excessive: dans 
ce travail délicat, nous avons pris pour principes d'effectuer d’abord le plan (fig. 6) 
et la photographie des vestiges antiques, puis de les fixer pour les empêcher de se 
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désagréger, de remettre en 
place le plus de fragments pos- 
sible, en groupant les éléments 
dun même décor, de n'utili- 
ser, à l'exception du ciment 
moderne, que les matériaux 
d'origine, d'éviter les inter- 
prétations douteuses et les 
restaurations inutiles, en res- 
pectant le cachet que donne 
aux monuments la fantaisie 
des lignes brisées; mais il 


nous a paru intéressant d’exé- 
ni du de gee cuter en liège des maquettes 
de restitution (fig. 7-8). 
L’édifice repéré a) la fin 
du xix° siècle et maintenant dégagé est un grand théâtre, qui mesure 108,50 m de 
diamètre et qui comprend, selon l’usage, quatre parties, la cavea, l'orchestre, les cou- 
loirs d'entrée et la scène. Conformément aux préceptes de l'architecte Vitruve, la 
cavea, où s'asseyaient la plupart des spectateurs, regarde vers l’est; adossée a une 
colline, selon le type grec, elle est renforcée, selon la coutume romaine, par deux gale- 
ries de voûtes et un ensemble de murs concentriques et rayonnants ; composée primi- 
tivement, au 1” siècle, de deux étages (macniana), elle en reçut plus tard un troi- 
sième, au détriment d’un promenoir, ce qui porta le nombre des places de 5.700 à 
10.700 environ, Une jolie balustrade en cipolin vert la sépare de l'orchestre; au pied 
de ce balteus s’étagent qua- 
tre rangées de gradins bas, 
en marbre blanc, où les plus 
hauts dignitaires prenaient 
place sur des sièges mobiles ; 
en avant s'étend un pave- 
ment polychrome, formé de 
cipolin vert, de brèche rose 
eude granit gris, Deux 
grands couloirs latéraux re- 
lient Vorchestre à l'exté- 
rieur, où ils débouchent par 
deux marches; l’un d'eux a 
conservé une vingtaine de 
dalles, bordées par deux 
rigoles, et de hauts murs, ne on sonde eouilles 
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revêtus d’une plinthe en marbre blanc et d’un enduit peint. La scène comprend la 
fosse du rideau, qui, à l'inverse des temps modernes, descendait sous le sol pen- 
dant le jeu et dont le dispositif est resté gravé dans la pierre, l'hyposcène, d'où les 
divinités infernales et les morts surgissaient sur l’estrade par « l'escalier de Cha- 
ron», et le frons scaenae, où trois exèdres demi-circulaires marquent l’emplacement 
des portes habituelles et que décoraient colonnes polychromes et statues en marbre 
blanc. Le grand mur, arasé au niveau du sol, a été figuré par une ligne d'arbres. 
Au-delà s’étendait un portique, destiné, selon Vitruve, à la préparation du spectacle. 
Un grand escalier, qui a pu être reconstitué, longe le flanc méridional du théâtre et 
aboutit à une rue, encore pavée de dalles et bordée d’un trottoir, qui contourne le 
sommet du monument. 

Le deuxième édifice, connu, mais mal interprété depuis le xvr° siecle, s'est révelé 
un odéon, qui, avec ses 73 mètres de diamètre, devait contenir environ 3.000 places 
et qui semble dater d’Hadrien, comme celui d’Hérode Atticus à Athènes. Adossée 
a la même colline et renforcée aussi par des voûtes, la cavea comprend, de bas en 
haut, un promenoir, recouvert de marbre blanc, un marchepied en pierre de taille, 
seize assises de gradins, les substructions d’un deuxième étage et un mur d'enceinte, 


FIG. 5. — Vue aérienne des monuments. Phot. Cuyl, Lyon. 
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FIG. 6. — Plan des monuments. 


qui atteint encore 8 mètres de haut sur 6,45 m d épaisseur; cette masse imposante 
était destinée à soutenir un toit, qui, dans les odéons, couvrait au moins les deux- 
tiers de Vhémicycle. Limité par un balteus en marbre ouvragé, l'orchestre comprend 
trois gradins bas, revêtus de marbre blanc, et un pavement, encore plus riche et 
mieux conservé que celui du théâtre (fig. 9) : les panneaux, de formes variées et de 
dispositions harmonieuses, sont constitués par onze matériaux différents, venus 
d'Italie, de Grèce et d'Egypte, qui font une belle gamme de couleurs. Les deux cou- 
loirs d'entrée ont conservé les seuils de plusieurs ouvertures et une partie du dallage 
en marbre blanc, entre des murs revêtus de stuc. La scène, flanquée au nord par 
deux escaliers ornés de fresques géométriques, domine de 7 metres le sol de la facade, 
marqué par un grand pavement de mosaique; il reste à le dégager, ainsi que l’ex- 
trémité méridionale. Réservés essentiellement à la musique et aux conférences, 
naccueillant qu’une élite dans un cadre somptueux, les odéons sont beaucoup moins 
répandus que les théâtres; la Gaule n'en a fourni qu'un autre spécimen, dans la cité 
voisine de Vienne, où il commence à sortir de terre, et Lyon est une des rares villes 
où les deux édifices se dressent côte à côte. 

La voie qui contourne le sommet du théâtre est bordée en face par un vaste 
monument, qui, fondé sur des boutiques antérieures, mesure environ 50 metres de 
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coté et dont les murs puissants atteignent 4 métres d’épaisseur sur 5 metres de haut; 
deux autels tauroboliques incitent à y voir le temple de Cybele, consacré en 160 apres 
J.-C.; mais seule la façade a pu être jusqu'ici dégagée. 

Le programme tracé par le Président Herriot et poursuivi par son successeur, 
M. Pradel, comprend encore, avec le précieux concours de la Direction des Musées, 
un grand musée de la civilisation gallo-romaine. Ainsi serait constitué un ensemble 
archéologique, digne de ce haut-lieu. 

Mais que devient l’amphithéatre des martyrs? Introuvable dans la colonie 
romaine, ne se cacherait-il pas sur le territoire fédéral? Plusieurs indices, littéraires, 
épigraphiques, religieux, archéo- 
logiques, m’avaient incité à le 
croire. Cette hypothèse vient de 
recevoir une double confirma- 
tion, D'une part, des sondages 
effectués en 1956-1957 sur la 
pente de la Croix-Rousse par 
mes successeurs, MM> ji Guey 
et A. Audin, ont vérifié des indi- 
cations antérieures et repéré des 
vestiges importants d'un édifice 
elliptique. D'autre part, une ma- 
enifique inscription, trouvée au 
même endroit en 1958 par la 
Voirie municipale, recueillie et 
interprétée “pare leurs. come 
atteste en toutes) lettress| exis. 
tence d’un « amphithéatre, offert 
sous lé> reenel de “Wiberespan 
C. Julius Rufus, prêtre de Rome 


FIG. 7. — La cavea du théatre primitif, restitution d’A. Audin, 


maquette d'A. Ducaroy. Phot. Lombard, Lyon. et d’ Auguste » (fig. lane OIFMEC 


généreux donateur a de même 
consacré un arc à Germanicus dans sa cité natale de Saintes en 19 après J.-C. Là 
encore, une étroite collaboration financière et archéologique entre l'Etat et la Ville 
fait espérer le dégagement prochain de ce vénérable monument, qui se classe parmi 
les plus anciens amphithéatres du monde romain et qui évoque à la fois les débuts du 
christianisme gaulois et les origines du Parlement français. 
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FIG. 8. — La scène du théâtre, restitution d'A. Audin, 
maquette d'A. Ducaroy. Phot. Lombard, Lyon. 


RÉSUMÉ : The Lyon excavations. 


Important excavations have been made in Lyon for twenty-five years. Suggested 
by President Edouard Herriot, they were started with a view to discover an 
amphitheatre where several Christian Martyrs were thrown to the beasts in 177. 
First started on the hill of Fourviere, in the Roman colony founded in 43 B.C. 
by L. Munatius Plancus, they ended up with the discovery of three beautiful 
monuments which had been unappreciated and left aside, a theatre, an odeum and 
a temple. The theatre has kept most of its cavea, which was widened between 
the first and second century, remains of the orchestra-pit, a balteus in green 
cipolin, four senatorial rows of seats and a polychrome pavement—the slabs and 
walls of the two entrances, together with important vestiges from the stage, espe- 
cially the curtain-pit, the working of which can easily be guessed on the stone, 
and a monumental stairway, which runs along the building to end up on a beauti- 
fully preserved street. The odeum, the only one in Gaul, with that of Vienne, 
which is now beginning to rise from the ground, strikes us mainly by the wide- 
ness of its surrounding walls, meant to support roof-beams, the richness of the 
orchestra-pit with its three white-marbled tiers, and the various panels which 
have been entirely repaired with the original materials, the thresholds and the 
majesty of its front, skirted by a mosaic. From the temple which probably was 


~~ 
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F1G. 9. — L'orchestre et le couloir septentrienal de l’odéon. 
Phot. Pernet, Lyon. 


dedicated to Cybele in 160, only the front, which is 53 meters long, has yet been 
brought up to the light. 


As for the amphitheatre, it stands on the slope of « la Croix-Rousse », in the 
« Three Gauls’ » sanctuary, founded by Augustus, and which Drusus inaugurated 
on the first of august 12 B.C.: methodical borings as well as the discovery of the 
dedicatory inscription, testifying that this amphitheatre was offered during 
Tiberius’ reign by Julius Rufus, one of Augustus’ priests in Rome, the very same 
one who had an arch erected to Germanicus in his native city of Saintes, in 
19 A.D., confirm the supposition made above and based on inscriptions, literary, 
religious and archaeological indications. The excavations of this building are 
due to start quite soon. 


Thus, Lyon artistic heritage never stops spreading. 


THE IMAGE OF ROMAN 
ARCHITECTURE 
IN RENAISSANCE SPAIN 


by EARL ROSENTHAL 


N Spain during the early sixteenth 
century the architectural style now 
called plateresca was referred to by 
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two descriptive terms measures the gap 
that has developed between twentieth and 
sixteenth century interpretations of the 
aims and origins of Renaissance architec- 
ture AN Spain: 

To understand this metamorphosis, 
one needs to recognize some of the 
historical ideas that often condition 
modern criticism of Plateresque monu- 
ments. Foremost among them is_ the 
tendency to look at a work within a rigid 
framework of period styles. These histor- 
ical abstractions, characterized by a 
FIG. 1.—Illustration of baluster column on page 17 repertory of typical motifs and formal 


of Sagredo’s Medidas À : : L À ee x 
del Romano (1526). inclinations and often coinciding with the 
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readily associated with the Renaissance, 
and the cross-rib vault, which is quite 
Others are 
For some 


naturally considered Gothic. 
more subjective in character. 


FIG. 2.—Title page of the first edition (1526) 
of Diego de Sagredo’s Medidas del Romane. 


art of a particular cultural area, have 
become gauges for the stylistic appraisal 
of individual works in all areas of Europe. 
In the case of the Renaissance, the art of 
the Tuscan-Roman tradition has been 
accepted as the style norm on the basis 
of which monuments of the European 
Renaissance are judged. The. degree to 
which a Spanish work departs from that 
norm is frequently taken as a measure of 
estrangement from the Renaissance style. 
Gothic and Islamic reminiscences are 
naturally considered native in character 
while Renaissance forms are accepted as 
Italian in origin. Hence, in most critical 
discussions, the various parts of a build- 
ing are simply distributed in categories 
like “Gothic,” “Moorish,” “Renaissance,” 
or “not-quite-Renaissance.” Some of the 
disassembled and distributed features are 
concrete elements like the round “arch, 


critics, profuse decoration is reminiscent 
of Islamic art, tall spaces give a Gothic 
feeling, and stabilized forms evoke the 
impression of Renaissance serenity. Asa 
result, modern critics standing before a 
Plateresque monument with this catalogue 
of typical style characteristics in mind, 
frequently experience an impression of 
Stylistics contusion: “Dhes next ectepm las 
been to project that confusion into the 
mind of the sixteenth century Spanish 
designer who becomes an image of be- 
wilderment, attracted by both traditional 
Spanish and foreign Renaissance forms ”. 
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FIG. 3.—Correlation of architectural parts 
and their proper names, from Sagredo’s Medidas 


del Romano, page 3. 
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The style confusion seen in Plateresque works 
has been explained by the belief that the 
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Thus, a primordial, national spirit is believed 
to have resisted the foreign style. But Spanish 
genius is seen to have flowered in the deco- 
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forms, sixteenth century historians, critics and 
architects appear to have been unaware of the 
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scholars. 

More significantly, it is evident that their un- 
derstanding of Spain’s role in the Renaissance 
and their image of ancient architecture are 
different from those of twentieth century 
historians. To my knowledge this discrepancy 
has not been considered in modern discussions 
of the origins and nature of the Renaissance in 
Spain. It would seem that an understanding 
of the intellectual ambient of the Spanish 
Renaissance and a comparison of the architecture 
then called a lo romano with the contemporary 
image of ancient Roman architecture would pro- 
vide a more valid historical framework for an 
appraisal of Spain’s early sixteenth century 
architecture. That image as sketched by writers 
of the period and their idea of Spain’s con- 
tribution to the Renaissance are the concern of 


ric. 4- Title page of the first edition (1539) of Villalôn’s : 
Ingeniosa Comparactén entre lo antigno y lo presente. this study. 
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Most informative for our purpose is the manual of Vitruvian architectural 
canons published in Toledo in 1526 by Diego de Sagredo, a royal chaplain who had 
traveled in Italy and was well-read in matters of antiquity °. His long descriptive 
title (one of the luxuries of a more leisurely period) indicates his didactic purpose: 
Medidas del Romano necessarias a los oficiales que quieren seguir las formaciones 
de las basas, colunas, capiteles, y otras piéças de los edificios antiguos (fig. 2). 
Fashioned primarily for mason-architects who wanted to build in the Roman style, 
Sagredo’s manual deals almost exclusively with the proportions proper to the various 
parts comprising the five ancient orders. He recognized that many of these 
craftsmen were not even familiar with the proper names for the various parts that 
comprise the architectural vocabulary and, for this reason, included an instructive 
illustration in which the major parts are labeled (fig. 3). This 1526 edition, the first 
presentation of Vitruvian canons in a language other than Italian and Latin”, pro- 
vides the earliest Spanish understanding of Roman architecture. Another early 
source is Cristobal de Villalon’s 1539 Ingeniosa comparaciôn entre lo antiguo y lo 
presente (fig. 4), a comparison of the total cultural accomplishment of his own time 
with that of the ancients”. While his measured admiration for ancient architecture 
was primarily centered on their engineering feats °, Villalon revealed some interesting 
aspects of the contemporary image of ancient buildings. Several works written in 
the 1550’s by men of Renaissance formation also contribute insights into ideas 
characteristic of the first half of the century. Lazaro de Velasco, who was trained 
in theology and later became maestro mayor of the Cathedral of Granada but who 
described himself as a mathematician, appears to have made his free translation of 
Vitruvius between 1550 and 1564‘ (fig. 5). His discussion of Roman architecture 
went beyond Sagredo’s limited concern for the proportions of the component parts 
of the ancient Orders to include the broader aesthetic and philosophical training 
needed by the architect. Around the same time, Francisco de Villalpando, who in 
the title of his book identified himself as an architect, published a free translation of 
the third and fourth books of Sebastiano Serlio together with ground plans, eleva- 
tions and ornament from the works of the ancients and a few of their Renaissance 
peers*. This publication provided Spanish architects with their first abundantly 
illustrated model book of large architectural units. Although other writers and 
particularly late sixteenth century critics of the Plateresque style will be drawn upon 
in this attempt to reconstruct the early sixteenth century idea of Roman architecture, 
we shall depend primarily on the works mentioned above °®. 

Most sixteenth century Spaniards accepted the new style as a revival of the 
principles of the art believed to have been invented in Greece, perfected in Rome 
and gradually lost after the fall of the Roman empire. They readily followed 
Italian historians in the belief that a complete collapse of art and culture had 
resulted from the invasions of the Germanic tribes and they recognized, in the case 
of Spain, that preoccupation with the expulsion of a second invader, the Moslems 
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of North Africa, had furthered Spain’s alienation from the Roman tradition ae 
For this reason, Renaissance theorists in Spain, in their efforts to achieve a better 
state of the arts, also looked back across a gulf of barbarism to the glorious period 
of the Roman empire. The admiration for ancient architecture and the depreciation 
of medieval art expressed by Diego de Sagredo persisted as the dominant attitude of 
the sixteenth century. 

Spaniards looked on contemporary Italians as those who had led in the revival 
of antiquity and were best 
informed on the nature of 
ancient art. This awareness 
of the greater familiarity 
of ‘the Italians with the 
principles of Roman archi- 
tecture accounts for the 
rapidity with which Ita- 
lian publications became 
available in Spain, Alber- 
tis treatise was so well 
known that Sagredo could 
heret,  situply to . “Leo 
Rapticwie in athe book he 
wrote on. architecture.” 
IPS apparent that the 
third and fourth books of 
Sebastiano Serlio, published 
MAT “and 1540, “were 
known to the Morlanes 
before 1545 and to Pedro 
Machuca before 1548, and 
interest in Serlio’s works 


was such that a translation : a. 
was published by \ ilalpando FIG. 6.—Facade of the Casa Consistoriales, Sevilla, by Diego de Riaño (1527), 
In DS 2 à In addition to Foto Mas, Barcelona. 


Italian treatises, the draw- 

ings made from Roman ruins in Italy were widely distributed in Spain. Diego de 
Sagredo in 1526 wrote of the “drawings, measurements, plans, models, and grimac- 
ing figures” continually taken from ancient monuments and distributed all over the 
world %. While recognizing their debt to Italian publications and drawings, some 
Spaniards accused the Italians of not revealing all they knew to those who were 
eager to learn. Ambrosio de Morales in 1575 explained that the revival had been so 
slow “because some Italians who have known a great deal of this [antiquity] have 
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always kept it to themselves without revealing it publicly to all”? Many Spanish 


architects like Pedro Machuca, Francisco de Castillo, Juan de Orea and Juan de 
Herrera and, probably, Diego de Siloée went to Italy to study the ancient ruins as 
well as the new works designed in the ancient manner ”. Certainly Spanish archi- 
tects. like those of the rest of Europe, drew heavily on the knowledge of Roman 
forms compiled by Italian architects and theorists. 

While recognized as the leader of the Renaissance, Italy was not considered 
the exclusive heir to the legacy of antiquity nor was the task of reviving the “good 
arts” of the ancients left to the Italians alone. Contemporaries evidently considered 
the Renaissance a pan-European rather than a “national” revival’. In most areas 
of the original empire, revivalists were aware of Roman remains on their own soil. 
When Renaissance writers like Diego de Sagredo, Cristobal de ViJlalon, Francisco 
de Hollanda and Lazaro de Velasco listed the ancient architecture available for the 
study of their contemporaries, they did not limit the inventory to Rome or Italy but 
included Roman ruins in southern France, Spain and the Near East". This 
broader concept of the Renaissance is also evinced by the lists of artists who were 
recognized as participants in the revival. Even as early as 1526, Sagredo pointed 
to Felipe de Borgoña | Vigarny| and Cristobal de Andino as artists working in the 
“roman style” in Spain *. When Villalon in 1539 summarized the measure of 
success already attained in the arts, he listed, along with Italians, contemporary 
artists in France, Germany, Flanders, England and Holland and placed the Spaniards 
among those most eager to contribute to this rebirth of the sciences and the arts ”. 
The more than seven hundred Renaissance structures built within the fifty year 
period of the Plateresque style are testimony to the vigor with which Spanish patrons 
and architects participated in the revival of ancient architecture as they understood 
it”. Encouragement also came from the Crown of Spain, ruler of an empire rival- 
ing that of the ancient Romans ”. The imperial and universal art of the Romans 
presented a common cultural tradition to which all the heterogeneous parts of the 
Spanish empire could refer in opposition to the many distinct cultural traditions of 
the Middle Ages. The Roman Empire was the common heritage of most of Europe 
and it was the ideal, from the standpoint of universality, for Charles V and his 
advisors and for Erasmus and his followers, all of whom envisioned a universal 
Christian empire *. Clearly an ever-increasing number of patrons, humanists and 
architects all over Europe looked to the principles of art established by the ancients 
and revived, initially, by the Italians as the only principles for all who aspired to 
beauty. . Spain in the early sixteenth century was, next to Italy, the most 
enthusiastic heir of that ancient legacy. 

In their efforts to recover the architectural principles of the Romans, Spaniards 
also turned directly to the Ten Books of Vitruvius, the only surviving ancient treatise 
on architecture. Several late fifteenth century editions in Latin and, by 1321, an 
Italian translation brought Vitruvius’ ideas to the attention of learned men all over 
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Europe. In 1526 when Sagredo 
published his Spanish manual of 
Vitruvius (referred to as “our 
Vitruvius’) *, there was no need 
to explain who he was. In the 
following decade Villalon listed 
Vitruvius among the famous 
sources consulted for his com- 
parison of the ancients and 
inemunoderns 9 But Lazaro de 
Velasco, in the introduction to his 
mid-century translation, found it 
necessary to defend Vitruvius 
against both the learned humanists 
who thought his inelegant style 
made him a doubtful source and 
the mason-architects who claimed, 
probably on hearsay alone, that 


his information was not very 


rig. 7.—Dretail of the facade of the Casa Consistoriales, 


useful, Velasco deplored the Sevilla (1527). 
circumstances that had delayed his 
Spanish translation because he considered a more complete knowledge of Vitruvius 


essential for the guidance of Spanish architects participating in the revival of Roman 
architecture. Although some complained about the obscurity of Vitruvius’ Latin 
prose and lamented the loss of his original illustrations *, sixteenth century readers 
conjured up surprisingly vivid and assured images of the architecture he described. 
This is evident in the completeness of the drawings made to illustrate sixteenth 
century editions of the treatise**. Lazaro de Velasco, writing as late as 1550's, 
marvelled at the descriptive clarity of Vitruvius, “who left us 
as if it were painted on panels ”.” Vitruvius’ treatise, for all its failings, con- 
tinued to be a stimulating source for the Spanish idea of ancient architecture. 
Roman ruins, found in all parts of the former empire, provided another 1m- 
portant source. Sagredo claimed that the architectural principles of Vitruvius could 
be seen “in the ancient buildings that are to be found in some towns of Spain, 
principally in Mérida where the Romans built with great diligence very marvellous 
buildings that were later destroyed by the Goths Villalon in 1539, reterring 
to these Roman ruins in Spain, remarked that “from their | present | appearance we 
can conjecture how great they must have been in their new and complete state.” 
Velasco pointed to monuments in Tarragona and Sagunto in addition to some in 
Narbonne, Nimes and, of course, Rome *. If Spanish architects travelled to France 
and Italy to study Roman ruins and looked eagerly to drawings of Roman remains 


a vision of antiquity | 
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in other parts of Europe, surely 
they looked carefully at those near 
at hand. By 1575 a comprehensive 
survey of Roman buildings in 
Spain: “had=) been 2 compiled iby 
Ambrosio de Morales and pub- 
lished under the title, Las Anti- 
güedades de las ciudades de 
Espana”. Even though Spaniards 
may have exaggerated the splendor 
of their Roman period and the 
extent of their losses during the 
invasions of the Goths and the 
centuries of war with the Moors, 
the glory of that period was a 
reality to them and a confirmation 
of their status as rightful heirs of 
the ancient Romans. 

Students of Roman archi- 
tecture in “all “parts ‘of @Murope 
discovered discrepancies between 
the principles laid down by Vitru- 
vius and some of the forms to be 
found in the monuments them- 


FIG. 8.—Puerta del Perdén, Cathedral of Granada, 


selves. Although the differences 
are readily explained for us by 
the time interval between later Roman buildings and Vitruvius’ earlier treatise, these 
discrepancies caused some concern to Renaissance theorists. Diego de Sagredo, for 
example, recommended the verification of the canons presented in his Medidas del 
Romano by the study of ancient monuments, but he warned the reader that the 
ornate baluster column included among his illustrations (fig. 1) is found only in 
buildings of the Greeks and Romans and not in their treatises **. In reference to 
some pedestals which he admitted had not been described by ancient writers, he 
held that the absence of written sources was no reason to depreciate these forms”. 
But later, in discussing some fantastic capitals illustrated in his book, he gave this 
advice: “Don’t look for proportions in these capitals because they don’t have them; 
they are included here only to show variations; nevertheless, one ought to 
maintain the [| Vitruvian| rules and measurements stated above °°.” This belief, on 
the part of most theorists, in the greater dependability of literary sources over 
actual monuments appears to have increased during the second quarter of the 
century. Francisco de Villalpando in the middle of the sixteenth century urged his 


by Diego de Siloée (1536), Foto Mas, Barcelona. 
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reader that ... “if by chance there 
should be some one more fond of 
the elements of the ancient Roman 
buildings [themselves] than in love 
with the elegant and well under- 
stood doctrine of Lucius Vitruvius 
and should want to contradict me 
in my absence, all those men of 
our time who are learned in the 
doctrine of our excellent author, 
take up the weapons necessary to 
defend me.” While theorists 
tended to hold fast to this point of 
view, the craftsmen and architects 
appear to have been increasingly 
attracted by non-Vitruvian motifs 
found in Roman! ruins. The in- 
creasing admiration for inventive- 
ness among sixteenth century 
architects all over Europe may 
have led them to accept and 
even prefer forms which they 
recognized to be unusual in An- 
tiquity. Even Vitruvian Lazaro 


FIG. 9.—Reja of the Condestable Chapel of the Cathedral of Burgos, 


de Velasco observed that . “there by Cristobal de Andino (early 16th century), Foto Mas, Barcelona. 


is no art which has reached such 

a state of perfection nor is so sublime that it does not have something about it 
to be undone and [no art} which can not be improved with the passing of time *.” 
Admiration for ancient architecture apparently placed no limitation of the imagina- 
ion and even provided a stimulant toward the invention of new forms never found 
in the ancient ruins or described by ancient writers but believed, in each cultural 


area, to be in accord with the principles of Roman architecture. 


In addition to Roman ruins and the inventive spirit, a third source leading to 
departures from the doctrine of Vitruvius was found in those monuments of post- 
Antiquity believed to reflect ancient forms. Vasari in the introduction to Le Vite 
discussed these revealing medieval structures at length. He believed that the prin- 
ciples of Roman architecture were continued long after those of painting and 
sculpture had declined *”. For this reason, he was not surprised to find reminiscences 
of antiquity in the fifth and sixth century monuments of Ravenna, in the churches 
of the Benedictine order, in San Miniato al Monte in Florence, and other monu- 
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ments which we associate stylistically with the Middle Ages. Diego de Sagredo 
also referred to columns in the medieval Baptistry of San Giovanni in Florence and 
to bases used in old Saint Peter’s in Rome as Roman forms worthy of admiration he 
When Lazaro de Velasco read Vitruvius’ account of the narrow entry halls of the 
Greek house, he called to mind the entry halls used by the Moors in Granada Fy: 
In the same way, Felipe Guevara pointed to the handsome ceiling decoration done 
by Moorish plasterworkers as ready examples of the type described by Vitruvius *. 
Architects and theorists in each area naturally drew upon their own immediate 
architectural traditions and experiences to form an image of the architectural style 
of the Romans. If the decorative attitude characteristic of the Plateresque style 
reminds one at times of the work of Islamic or Isabelline artists, the similarity to 
these local, post-classical works need not be interpreted as an indication of a counter- 
Renaissance tendency in Spain but, rather, as evidence of readily available models 
on the basis of which Spaniards conceived the magnificence of ancient architecture. 
Recognized carriers of ancient forms were studied in all parts of Europe and 
appear to have contributed important variations to the ideas of Roman architecture 
formed in such distinct cultural areas as Central Italy, Lombardy, Venice, France 
and Spain. Felipe de Guevara in 1561 observed differences in the art of the various 
peoples of Europe and attributed them to the influence of local traditions. After 
noting that a German or a Venetian artist of the Renaissance in depicting the same 
woman or the same horse would each be conditioned by local images of the human 
or animal form, he concluded that these local traditions explained the great diversity 
in the kinds of Renaissance paintings found in sixteenth century Europe “’. Velasco’s 
and Guevara’s images of Vitruvian forms were conditioned in a similar way by local 
architectural types in which they saw reminiscences of ancient forms. 

The architectural Orders were the main features of the Roman style in the eyes 
of the Renaissance theorists. Careful attention was given to the description of the 
proper shapes, proportions and sequences of the parts and their trabeated arrange- 
ment on the wall in several stages. In addition to the favored corinthian and 
composite forms, Diego de Sagredo recommended another ornate type described 
as the “monstruous, candelabra or baluster” column (fig. 1). Preoccupied with 
the various Orders, Sagredo did not discuss such important matters as the ground 
plans or the interior space and lighting. Little contribution to the history of spatial 
conceptions in architecture was made by Plateresque architects but some, like Diego 
de Siloée and Pedro Machuca, revealed an understanding of these aspects of the 
Roman style which they may have learned from drawings or from direct study of 
the ruins. Sagredo in 1526 and Villalén in 1539 expressed admiration for the 
tremendous size and the apparent stability and the actual durability of Roman 
monuments ”, but architectural treatises were devoted primarily to the description 
of the Orders. “From what I can make out,” Sagredo confided, “there is nothing 
more to the Roman [style] than what is here contained “.” He considered the 
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greatest need among artisans to be an authoritative account of the proportions 
appropriate to each element. A generation later, Lazaro de Velasco criticized those 
writers who had extracted nothing more than the rules of proportions needed by the 
artisans and who had failed to deal with the broader philosophical and aesthetic con- 
cerns of architecture *”, 

The image of Roman architecture conjured up by Spaniards in the early six- 
teenth century reflects little of the Italians’ concern for a theory of beauty based on 
the relative proportions of the whole and its parts. To be sure, the proper ratios for 
the parts of the various Orders were discussed from pedestal to entablature, but early 
Spanish theorists did not extend the ideal of harmonic proportions to all parts of the 
building as systematically as did the Italians. Nor do Spanish buildings themselves 
embody the all-pervading concinnitas recommended by Alberti . Simple ratios are 
evident in the ground plans and elevations of Spanish medieval and Renaissance 
churches and the traditional geometric schemes used in these cases appear to have 
been recorded in the early sixteenth century treatise of Rodrigo Gil de Hontafion (if 
he is faithfully represented in the seventeenth century Compendio of Simon Garcia) *. 
Renaissance architects may have attached aesthetic significance to this medieval 
scheme for the lay out of churches, but most early theorists appear to have believed 
that beauty depended less on the proportions of the parts than on the geometric 
clarity of their shapes. Leon Hebreo, writing in Italy after his expulsion from 
Spain in 1494, may have expressed a Spanish reaction to the Italian theory that 
beauty depended on proportions. He reasoned in this way: “The circle is certainly 
beautiful in itself, but its beauty 1s not caused by the proportion of the parts one to 
another or to the whole; for its parts are equal and homogeneous and therefore 
can have no proportion;... Every beautiful thing, therefore, is not proportionate, 
nor every proportionate thing beautiful, as these moderns imagine;... [but] every 
body has beauty imparted to it by the form [shape] which informs its matter *”.” 
Diego de Sagredo placed a special emphasis on the geometric shaping of the parts, 
affirming that “all the works of Roman art are founded on the circle and the 
square *.” His simplification of Alberti’s proportions for the base of an ionic column 
(based on successive ratios of 1:4, 2:7 and 1:3) produced a more convenient technical 
system that approximates Alberti’s results but it reveals a lack of sensitivity to the 
cosmic significance attributed to the Italian’s more subtle proportions”. By the 
middle of the sixteenth century, theorists such as Lazaro de Velasco were aware 
of the broader application of intricate mathematical and musical ratios to the over- 
all architectural design, but earlier architects and writers appear to have confined 
their concern for proportion primarily to the Orders. | 

After the architectural Orders, the most generally accepted characteristic of 
the Roman style was sumptuousness or decorative richness. The word sumptuoso 
appears frequently in Sagredo’s description of Roman architecture ™ and around the 
middle of the century Lazaro de Velasco, the retardataire translator of Vitruvius, 
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hoped that his work would lead to “superb and rich palaces” and “sumptuous 


edifices” which were “richly worked.” Sagredo’s preference for the most ornate 
of the ancient Orders is revealed by the depiction of a corinthian capital on the title 
page of the 1526 edition of his book (fig. 2) and this inclination was underlined by 
the inclusion of the elaborately carved baluster column among the recommended 
Orders (fig. 1). The Tuscan base, disparagingly described as “very plain and lack- 
ing in mouldings,” was one which Sagredo thought was rarely used by the ancients”. 
For both Sagredo and Velasco, the magnificence of Roman architecture depended on 
costly materials and a profusion of varied mouldings and sculptural ornament. After 
describing the plinths for each of the ancient Orders, Sagredo suggested that “all 
the parts and mouldings of the above-mentioned bases can be carved with foliage, 
shells, ediculas, fish scales... and many other fantasies according to the wishes of 
the discrete artisan, employing on each moulding the forms that are most appropriate 
[and carrying it out| in such a way that the core and shape of the moulding is not 
deformed *.” He particularly encouraged decorative carving on the pedestals and 
the frieze area of the entablature, 
adding in each case a list of motifs 
that reads like an inventory of the 
Plateresque architect’s decorative 
vocabulary ”. The careful adjust- 
ment of the decorative carving 
to each architectural element is 
also characteristic of contemporary 
ornament (figs. 6, 7 and 8). Spain’s 
Plateresque architecture, like the 
image of Roman architecture con- 
veyed by contemporary writers, 
was dominated by an ideal of 
magnificence rather than the 
Tuscan dependence on the clarity 
of the proportions of the whole 
and its parts. The same decorative 
Orders, notably the corinthian, 
composite and baluster form, were 
preferred by both architects and 
theorists. Sumptuousness was 
achieved through minutely carved 
relief decoration on the shafts, 
capitals, pedestals, friezes and 


FIG. 10.—Detail of first two. stages of the tower pilasters. These richly carved 
of Santa Maria del Campo (Burgos), by Diego de Siloée (1527). elements, used to articulate the 
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wall and its openings, were frankly accepted as embellishments of the wall surface. 
Sagredo, revealing an attitude analogous to that of the Plateresque architects 
toward the decorative vocabulary of the Roman style, noted that “there is a great 
diversity of ornament which is added more for decoration than necessity *.” The 
choice of the name “Plateresque” to describe this style reveals that modern critics 
recognize the dominance of the decorative attitude but the coincidence of this 
attitude with the contemporary idea of ancient Roman architecture has not, to my 
knowledge, been noted”. 

The literalness of the term a Jo romano in the eyes of sixteenth century 
Spaniards describing the new style is affirmed by the theorists’ selection of certain 
Plateresque artists as representative of the Roman style. Sagredo praised the reja 
of the Condestable chapel in the Cathedral of Burgos (fig. 9) and considered it a 
model work in the style of the ancients“. The rich and fanciful plaster work of 
the Villalpando family was singled out by Villalon as equal to the decoration in 
that medium done in Antiquity”. Particular praise was given by “Vitruvian” 
Lazaro de Velasco to Diego de Siloée, a Plateresque architect par excellence, whose 
style was consistently described as a lo romano by contemporaries in Burgos and 
Granada”. The triumphal arch form of his monumental Puerta del Perdon (fig. 8) 
and of the lower stage of his tower for the church of Santa Maria del Campo in 
ihesprovince sor burcos (ig. TO) are clear references to” Roman antetypéss {His 
placement of a loggia on the second stage of the tower coincides with Alberti’s 
belief that the Romans treated the middle stages of their towers in this way”. 

Theorists of the late sixteenth century also confirm the identification of the 
Plateresque and the Roman by their patronizing acceptance of the style as an earlier 
and somewhat naive idea of ancient Roman architecture. Felipe de Guevara in 
1560 thought it was unfortunate that the artists of the early sixteenth century had 
favored the grotteschi (fig. 7), a decorative motif he associated with the late, 
degenerate period of Roman art, while the “good taste” of the earlier period of 
antiquity had been ignored ™. Hence, he recognized the models chosen by Plateresque 
artists to be Roman but lamented their choice of an overly decorative period. Juan 
de Arphe in 1585 also denounced the decorative emphasis of the previous generation 
and prided himself in following “the best examples of the ancients,” particularly 
those in accord with the forms recommended by Vitruvius and other ancient writers 
on architecture. At the end of the sixteenth century Fray José de Sigtienza 
sympathetically explained the architecture of the early part of the century as a 
necessary step to the more admirable works of his own time. After stating that 
the Plateresque court of the Colegio de los Irlandeses in Salamanca (fig. 11) was 
beautifully worked but done with more fantasy than architectural order, Sigüenza 
observed that “with all this we are much indebted [to the architects of these early 
years] as we are to all those who are first in any discipline or art, in that it 1s easy 
on the basis of that [accomplishment] to add and correct"’.” The severe archi- 
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tectural style of Juan de Herrera that dominated the latter half of the sixteenth 
century was in itself a criticism of the decorative emphasis of the early Renaissance 
in Spain. These late sixteenth century critics of Plateresque architecture appear 
to have accepted the architects of the first half of the century as sincere students of 
Roman architecture who had been misled by an emphasis on decorative sumptuous- 
ness in their idea of Roman style. 

The reflection of the contemporary image of Roman architecture in the monu- 
ments of the Plateresque style provides modern critics with a new and more signifi- 
cant context for the characterization of the period. The coincidence reveals the 
formal and esthetic ideals and, in particular, the Roman model which stimulated 
and directed the architectural designs of the period. While sometimes lacking 
mastery in the principles of the new concept of architectural design, Plateresque 
architects were active and eager participants in the recovery of Europe’s common 
legacy of the “good architecture” of the ancients. The peculiarities of the style stem 
less from psychological disturbances in the adoption of the pagan forms or from 
nostalgia for Gothic ideals than they do from the peculiarly Spanish architectural 
traditions on the basis of which Hispanic architects built their idea of Roman 
architecture. Reminiscences of earlier structural technique and decorative attitudes 
found in Plateresque monuments have been over-emphasized. They are not 
phenomena peculiar to Plateresque architects, but are found in the designs of 
architects all over Europe who aimed at the recovery of ancient forms. The lively, 
full-bodied forms and the sumptuous decoration of Spain’s Renaissance architecture, 
characteristics shared with Lombard, Venetian and early French Renaissance works, 
are admittedly different from the austere proportionality and low relief forms 
frequently found in the Tuscan-Roman tradition. While the latter may be accepted 
as the apogee of the Renaissance style, the use of the Tuscan-Roman as a gauge for 
the characterization of the Renaissance styles of all other cultural areas results in 
derogatory descriptions that suggest formal confusion and stylistic corruption. Even 
if our eyes, conditioned as they are by modern definitions of the great period styles, 
fail to be persuaded to the stylistic coherency of many monuments, we should 
recognize that, in the eyes of Spaniards during the early sixteenth century, a work 
in the Plateresque style was not an ornamental pastiche but the deliberate embodi- 
ment of the contemporary idea of architecture a lo romano. 


RÉSUMÉ : Le reflet de l'architecture romaine dans l'Espagne de la Renaissance. 


L’Architecture plateresque, où l’on voit d'habitude un agréable pastiche de 
motifs ornementaux de la Renaissance ital’enne, du moyen âge espagnol, et de 
l'Islam, est en réalité le reflet délibéré de l'architecture romaine antique. 
On a raison de dire que les traditions architecturales espagnoles (au méme titre 


RE ee 


THE IMAGE OF ROMAN 


ARCHITECTURE 


IN RENAISSANCE SPAIN 


343 


que le traité de Vitruve, les monuments antiques, les écrits et les œuvres des 
Italiens contemporains) ont contribué à élaborer ce reflet, mais ces réminiscences 
du passé hispanique ne prouvent pas que l'Espagne a résisté à un style « étran- 
ger » non plus que la diversité des origines de cet art n'a abouti à un 
style disparate. Le reflet espagnol de l'architecture romaine, si singulier qu'il 
nous paraisse, constituait une base solide sur laquelle les Espagnols bâtirent leurs 
monuments, et, selon l'auteur, cette conception (plutôt que des « normes de la 
Renaissance ») nous apporte une base également fructueuse pour apprécier 
l'architecture de la Renaissance en Espagne. 


N'OMRES 


1. This term was consistently used to describe the 
works of the Plateresque architect, Diego DE SILOÉE. 
Contracts for the sepulchre of Bishop Acufia (1519), 
the church of San Jeronimo in Granada (1528), San 
Salvador in Ubeda (1536) and the Casa de los Mira- 
dores in Granada (1560) required that the work be 
executed a lo romano. See M. Gomez-Moreno y Mar- 
tinez, Las Aguilas del Renacimiento espanol, Madrid, 
1941, Docs. IV, VII, X & XV, pp. 197-212. The same 
term was used by the canons of the Cathedral of 
Granada on January 23, 1529, to describe Siloée’s new 
designs for the cathedral. See Actas Capitulares, TI, 
fol. 195 (Archives of the Cathedral). Lazaro del 
Velasco around 1564 also described Siloée’s style in 
this way and used the term “a lo antiguo” for the 
style of Pedro Machuca. See F. Sanchez-Canton, 
Fuentes literarias para la historia del arte español, 
Madrid, 1923, I, pp. 207-208. Diego de Sagredo, Medi- 
das del Romano (facsimile reproduction of the first 
edition published in Toledo, 1526), Madrid, 1946 
[pp. 6v] in a section entitled “ porque se llama arte 
romana”, explains that the Greeks invented the art 
but it reached its highest development in Rome and it 
is in that city that one finds the best remains of the 
style. Note: The pagination of Sagredo’s publication 
is based on the combination of a letter and roman 
numeral system that is discontinuous and hence difficult 
to follow. For that reason, the pages have been 
numbered counting the title page as 1 and its reverse, 
1 verso. 


2, James FERGUSSON (1873) was among the first to 
describe the Plateresque style as a mixture of Gothic 
and Renaissance forms. Marcelino Menéndez Pelayo 
(1884), Manuel Gomez-Moreno y Gonzalez (1892), Karl 
Justi (1896), Vicente Lampérez y Romeo (1896), Al- 
brecht Haupt (1927), Georg Weise (1933), Manuel 
Gômez-Moreno y Martinez (1941), José Camén Aznar 
(1945) and Fernando Chueca Goitia (1947 and 1953) 
have continued this style description. Professor Camén, 


however, held that these Renaissance and Gothic 
elements were harmoniously blended. Only José 
Caveda (1848) and José Ramos Lopez (1886), in their 
brief characterizations of the Renaissance in Spain, 
seriously suggested the importance of Greco-Roman 
models in the formation oi the Renaissance style in 
Spain. 


3. SAGRÉDO, op. cit. The first edition published in 


Toledo in 1526 was followed by second an third editions 
published in Lisbon in 1539 and 1542, and fourth and 
fifth editions in Toledo followed in 1549 and 1563. 
Sagredo’s volume was translated into French and 
published in 1539 in Paris under the title, Raison d’Ar- 
chitecture Antique. Other Parisian editions followed 
in 1542, 1550, 1555 and 1608. See M. Menéndez Pelayo, 
Historia de las ideas estéticas de Espana (Obras Com- 
pletas), Santander, 1940-55, II, pp. 364 ff. Sagredo’s 
references to architectural elements in San Giovanni in 
Florence [p. 12v], and to the Pantheon |p. 16] and 


FIG. 11.—Court of the Colegio de los Irlandeses, Salamanea, 


by Diego de Siloée (1529), Foto Mas, Barcelona, 
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St. Peter’s in Rome [pp. 22 & 29v] affirm his first- 
hand familiarity with Italy. 


4. Menéndez PELAvO, op. cit. II, p. 366, footnote 1. 
Sagredo’s manual is also the first book written dn 
Spanish on the visual arts from a Renaissance point 
of view and its translation in French is the first i 
that language. Cf. Sanchez-Canton, op. cit., p. XV 


5. Cristobal DE VILLALON, Ingeniosa comparacion entre 
lo antiguo y'lo presente (Sociedad de Bibliofilos Espa- 
fioles, XX XIII), Madrid, 1898, pp. 129-184. This nine- 
teenth century edition was made from the only known 
example of the 1539 publication, one in the British 
Museum. After a degree in theology at the University 
of Alcala, Villalon taught at the University of Sala- 
manea and by 1539 was living in Valladolid. His 
travels in Italy, France and the Lowlands together 
with his command of Latin and familiarity with 
ancient writers qualified him for the task of compar- 
ison undertaken in this book. 


6. VILLALON’s 1539 treatise is an early expression 
of the belief that the sixteenth century had equaled 
Antiquity. While most men of the Renaissance accept- 
ed on faith the glowing descriptions of ancient writers, 
Villalon was suspicious that the ancients had exagger- 
ated their accomplishments in the arts. Although he 
expressed admiration for the great medieval cathedrals 
of Spain and admittedly reveals little concern for 
aesthetic values, it should be noted that most of the 
moderns who equal the ancients in his estimation are 
“Renaissance” artists. 


7. Lazaro de VELAscO, “ Traduccién de los diez 
libros de arquitectura de Vitrubio”, Fuentes literarias 
para la historia del arte espanol, Madrid, 1923, I, 
pp. 183-221. The 176 page manuscript in the Library 
at Caceres, Spain, appears to have served as the basis 
for the translation of Vitruvius published in 1582 by 
Miguel de Urrea. Manuel Gémez-Moreno recognized 
Velasco’s authorship of the manuscript from the 
author’s identification of himself in the text as the 
son of Juana de Velasco and Jacobo Florentin (an 
Italian sculptor and architect who worked in Granada 
in the early sixteenth century). Although it is 
generally assumed that the manuscript was written be- 
tween 1550 and 1564, his comments (p. 219) on quali- 
fications to be considered when choosing an architect 
are so close to the requirements set for the 1577 com- 
petition for charge of the cathedral of Granada in 
which he took part that one is led to believe that 
portions were still being written at that time. 


8. Francisco DE VILLALPANDO, “ Tercero y quatro 
libros de architectura por Sebastiano Serlio”, Fuentes 
literarias para la historia del arte español, Madrid, 


1923, I, pp. 127-145. The three editions published in 
1552 were followed by others in 1563 and 1574. 


9. When various unpublished architectural treatises 
referred to by Manuel GôMEz-MORENO y Martinez, El 
Libro Español de Arquitectura, Madrid, 1949, pp. 12-16 
(particularly those of Hernan Ruiz and Alonso de 
Vandelvira), are published of the manuscripts made 
available, the literary sources for a study of this kind 
will be greatly enriched. A study undertaken by John 
Hoag of Yale University of the portions of Simon 


Garcia’s seventeenth century Compendio de arquitec- 
tura y simetria de los templos, etc. (ed. by José Camon 
Aznar, Salamanca, 1941) which reflect the ideas left 
by the sixteenth century architect, Rodrigo Gil de 
Hontafion, will also contribute important information. 


10. SAGREDO, op. cit. [page 6vl; Velasco, op. cit. 
pp. 196 and 199; Felipe de Guevara, Comentario de la 
Pintura, Madrid, 1788. pp. 67. 101, 226, 236 and 247; 
cf. Fray José de Siguenza, “ Historia de la Orden 
de San Jerénimo”, Fuentes literarias para la historia 
del arte español, I. 339-40; Francisco Martinez Lusi- 
tano, “Pro Antonio Nebressensi” (a discourse given 
at the University of Salamanca in 1575), Boletin de la 
Bilioteca Menéndez Pelayo, Santander, X'VII (Jan.- 
Mar.. 1935), p. 32, described the circumstance in this 
way, “aniquilada España por las guerras que durante 
ochocientos afios sostuyo con los godos y con los 
arabes y entregada en cuerpo y alma solo al estudio 
de la milicia...”. 


11. SAGREDO, op. cit. [p. 20v].- 


12. Gémrz-Moreno, El Libro Español de Arquitec- 
tura, op. cit., p. 10. See footnote 8 above. 


13. SaGREDO, op. cit. [p. 6v]. 


14. Ambrosio DE Moratxss, Las Antigiiedades de las 
ciudades de España, Alcala de Henares, 1575, p. 2. The 
lack of adequate knowledge about ancient forms was 
also lamented in 1561 by Guevara, op. cit., p. 74 and 
around 1550-64 by Lazaro de Velasco, op. cit., p. 189, 
and as late as 1585 by Juan Arphe y Villafafie, De 
varia commensuract6n para la esculptura y architectura, 
Sevilla, 1585, in his introductory section “ A los lec- 
tores ”. 


15. While Diego de Sagredo in 1526 mentions no 
contemporary Italian works as models of good archi- 
tecture. Cristobal de Villalén in 1539, op cit., p. 168, 
pointed to the architectural works of Alberti, Raphael, 
Michelangelo and Baccio Bandinelli as having equaled 
the ancients. Lazaro de Velasco, op. cit., p. 206, 
mentioned Bramante’s architecture as evidence of the 
revival in modern times of the principles of ancient 
architecture. 


16. Although from Petrarch to Giordano Bruni. some 
fostered the idea that Roman traditions were the 
prerogative of Italians on a geographic and linguistic 
basis, the idea found few followers. Cf. W.K. Frr- 
cuson, The Renaissance in Historical Thought, New 
York, 1940, p. 14. 


IW. SAGREDO, op. cit. [pp. 3v, 4 and 35v]; VILLALON. 
op. cit, pp. 148-150; Ve asco, op. cit., p. 217; Fran- 
cisco DÉ HOrLANDA. Four Dialogues on Painting, 
ee by Aubrey Bell, Oxford-London, 1928, pp. 91- 
5 


18. SAGREDO, op. cit. [pp. 5, 16 and 16v]. 


19. VILLALON, op. cit., p. 163 : “ Dixéraos de muchos 
de la Italia y Francia que viven oy, que de su doctrina 
me atrevo à dezir que se han adelantado 4 la anti- 
güedad. E de algunos de Alemaña, … No faltan en 
Flandes, Inglaterra y en Holandia de quien con gran 
notabilidad os pudiera dezir. Pues si viniéramos a 
nuestra España, pienos que nos faltara tiempo en que 
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los contar, porque no ha florescido menos en el estudio 
de sciencias y artes que todas las otras naciones...” : 
and again on p. 168, “ Podemos traer muchos que en 
la pintura, en la architectura y musica, y en otras 
qualesquiera machinas, exceden a los antiguos sin com- 
paraciôn ”. As examples he mentions artists in Italy 
(p. 168), Spain (pp. 169-71) and Germany (p. 172). La- 
zaro de Velasco and Francisco de Villalpando, writing 
a few decades later, increased the list of Spaniards 
who had attained the perfection of the Roman style. 


20. J. Camon Aznar, La 
Madrid, 1945, p. 10. 


21. VILLALPANDO, op. cit., p. 130 : “ [Charles V] esta 
aficionado a la architectura para con ella hazer muy 
grandes y reales edificios”; p. 141, the emperor is 
listed among the great princes who have aided in the 
revival. Witness the Renaissance forms of his intend- 
ed burial chapel (the main altar room of the Cathedral 
of Granada) and his palace built on the Alhambra in 
Granada. Villalpando’s 1552 translation of the third 
and fourth books of Serlio was dedicated to the Prince, 
Don Felipe. Cf. GUEVARA, op. cit., p. 3. 


22. R. MENENDEZ Pipar, Ideal Imperial de Carlos V, 
Buenos Aires-Mexico, 1941. Cf. C. Prieto RuBro, Em- 
perador Carlos V, a thesis submitted to the Escuela de 
Filosofia y Letras, Universidad de Mexico, 1947. M. Ba- 
TAILLON, Erasmo y España, Mexico City, 1950, I, 
De 263) ft: 


23. Virruvius Porto, Vitruvius on Architecture 
(The Loeb Classical Library), trans. by Frank Gran- 
GER, New York, 1931-34, pp. xvi-xxiv. The manu- 
script of the Vitruvian treatise now in the Escorial 
Library appears to have been brought to Spain in the 
late sixteenth century. 


arquitectura  plateresca, 


24. SAGREDO, op. cit. [p. 7v]. 
25. VILLALON, op cit., p. 148. 
26. VELASCO, op. cit., pp. 189-192 and 200. 


27. Ibid., p. 200: “ De ninguna cosa de lo que escri- 
bid, hizo 11 debux6 figura ni traça sind al cabo de los 
diez libros hizo uno de figuras por ejemplo de todo lo 
que avia escrito en el qual puso las medidas y tamaños 
de todo, y por eso en algunas partes dize: en el pos- 
trero libro se hallara la figura desto...; Este libro se 
desaparecié y no podido hallarse”. Jean Martin in 
his introduction to his 1547 translation of Vitruvius 
also stated that the lost eleventh book had contained 


illustrations. Cf. Vitruvius, op. cit., p. XXII. 


28. Fra Giocondo in 1511 and 1513 made wood-cuts 
to illustrate Vitruvius and the early” sixteenth century 
translation made in Rome by Marco Fabio Calvo (a 
manuscript now in the Muünichner Bibliothek) was to 
have been illustrated but the first published edition of 
Vitruvius with illustrations was the Cesariano edition, 
Como, 1521. Cf. J. Scarosser, Die Kunstliteratur, 
Vienna, 1924, pp. 220-221. 


29. VELASCO, op. cit., p. 191. 
30. SacrEeDO, op. cit. [p. 35v]. 
31. VILLALON, op. cit., p. 149. 


Op, cit, p. 217. Arpur, of, ct, I, 


32. VELASCO, 


p. 276, referred to remains in Segovia, Ciudad Rodrigo, 
Talavera de Vieja, Soria, Osma, and Sevilla (Italica). 


33. MORALES, op. cit.; GUEVARA, op. cit., p. 9 men- 
tioned Morales but listed other apparently more learn- 
ed scholars of Spanish antiquity. 


34. SAGREDO, op cit. [pp. 16v-17]. L.B. Arpert, 
De re aedificatoria, Bk, VI, chap. x111, may have been 
the first (around 1450) to notice that Vitruvius failed 
to mention certain features found in extant Roman 
buildings. 

35. SAGREDO, op. cit. [p. 22]. 


36. Ibid. [p. 28]; Sagredo particularly warned the 
artist not to mix Gothic or moderno with Renaissance 
or romano [p. 36]. 


37. VILLALPANDO, op. cit, pp. 137-138. 

38. VELASCO, op. cit. pp. 205-206. 

39. G. Vasari, Le Vite, fourth Milanesi ed., Firenze, 
1870, I, 225-241. 

40. SAGREDO, op. cit. [pp. 12v, 22 and 29v|. 

41. VeLasco, op. cit, p. 217. 

42. GUEVARA, op. cit., p. 84. 

43. Ibid., pp. 15-17. 

44. SAGREDO, op. cit. [pp. 16v-17v]. 


45. Ibid. | pp. 13v, 20, 30, 35-36] Sagredo particularly 
emphasized the vertical alignment of engaged columns 
on successive stages to gain an apparent stability of 
the order; Cf. VILLALON, op. cit., pp. 149-150. 


46. SAGREDO, op. cit. [p. 4v]. 

47. VELASCO, op. cit., p. 202; SAGREDO, op. cit. [p. 7v] 
mentioned briefly the range of disciplines in which 
Vitruvius believed the architect should be practised. 

48. ArBERtTI, De re aedificatoria, Bk. VI, chap. 11. 


49. S. Garcia, op. cit. passim. 

50. I have used the English translation of F. FRIE- 
DEBERG-SEELEY and J.H. Barnes, The Philosophy of 
Love by Leone Ebreo, London, 1937, pp. 380-382. Cf. 
Leone Exsreo, Dialoghi d Amore (Scrittori d'Italia), 
Bari, 1929, pp. 319-321. 

51. SAGREDO, op. cit. [p. 18]; he refers to a belief 
(also stated by Filarete) that a shape like the circle is 
easier for the eye to see. 


52. Ibid. [pp. 20v-21v]. 


53. Ibid. [pp. 3v, 6v], Sagredo uses 
, 2] 
sumptuosamente labrado”,  ‘“pomposas ”, 
C4 = ” 
sumptuoso ” and “ soberanos edificios ”. 


pp. 193-195. 


terms like 
“ muy 


‘ 


54. VELASCO, op. cit. 
55. SAGREDO, op. cit. [p. 21]. 
56. Ibid. [pp. 22v, 35v-36]. 
57. Ibid. [pp. 23 and 28]. 

58. Ibid. [pp. 16v-17]. 


59. J. Cavepa in his admirable Ensayo histérico sobre 
los diversos géneros de arquitectura empleadas en Es- 
pana deste la dominaciôn Romana hasta nuestros dias, 
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Madrid, 1848, p. 457, had an intuition of this relationship. 
In reference to the plateresque Cathedral of Granada he 
wrote: “Eso hizo Siloe al imitar la arquitectura ro- 
mana y penetrar su verdadera indole, adoptando sus 
principales cualidades ”. 


60. SAGREDO, op. cit, [pp. 16-16v]. In view of the 
coincidence of Sagredo’s architectural ideals and Plate- 
resque architecture, it is difficult to understand M. Me- 
néndez Pelayo’s statement that Sagredo could not stop 
the tide of the Plateresque, op cit., II, p. 364. 


61. VILLALON, op cit., pp. 181-182 68-69. ARPHE, 
op. cit, I, p. 278, believed that Diego de Siloée and 


Alonso de Covarrubias, another Plateresque architect, 

had revived ancient architecture. 
62. VELASCO, op. cit., p. 208. See footnote 1. 

63. ALBERTI, De re aedificatoria, Bk. VIII, chap. v. 

64. GUEVARA, op. cit., pp. 17-18. 


65. Juan DE ARPHE in his De varia commensuraciôn 
(1585), as quoted by MENÉNDEZ y PELAYO, op. cit. it. 
381. 


66. SIGUENZA, op. cit., I, p. 340. 
Bk I, chap. 1. 


Cf. VITRUVIUS, 


ANTOINE WATTEAU 
ET 


FRANÇOIS LE MOYNE 


par JEAN LÉVY 


EPUIS longtemps déja, des confu$ions ont eu lieu entre l’œuvre de 

. François Le Moyne et l’œuvre d'Antoine Watteau, tant pour les peintures 

que pour les dessins. Certaines de ces confusions ont été signalées et les 
attributions rectifiées. Et l’on sait que M. Jacques Wilhelm leur a consacré, il y a 
quelques années, un fort important article. Ces œuvres, retirées à Watteau pour 
étre rendues a Le Moyne, sont au nombre de sept, deux peintures et cinq dessins. 
Plus récemment, en 1954, une huitième œuvre est venue s’ajouter aux précédentes. 
A l'Exposition European Masters of the Eighteenth Century, organisée a 
Londres en 1954-1955 par la Royal Academy of Arts, paraissait pour la premiére 
fois en public, si nous en croyons le Catalogue, une petite peinture sur bois de la 
Collection du Major S. V. Christie-Miller, cataloguée sous le numéro 243, décrite 
comme Putti playing in a Landscape, et donnée sans restriction a Antoine Watteau 
(fig. 1). Néanmoins on avertissait le lecteur que ce petit tableau avait été présenté 
par le Catalogue de Britwell de 1894 (Collection W. Christie-Miller) comme une 
œuvre anonyme. Malheureusement il est impossible d’accepter l'identification de 1954, 
car nous sommes en présence, une fois de plus, d’une œuvre de François Le Moyne, 


348 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


qui fut gravée au xvrr1° siècle par Nicolas- 
Charles de Silvestre (fig. 2). L’estampe 
est en sens inverse de la peinture. 

Le Moyne avait peint deux paires de 
charmantes esquisses : Enfants tirant à 
la cible (c’est la peinture Christie-Miller ), 
Enfants jouant avec les armes de Mars 
(fig. 3), toutes deux en hauteur, Enfants 
jouant avec la peau de lion et la massue 
d'Hercule (fig. 4), et Enfants cassant des 
pierres à Vorée d’un bois, ces deux der- 
nières en largeur. Mariette, cataloguant 
les « Pièces gravées d’après François 
Le Moyne de Paris, Peintre de l’Acadé- 
mie Royale de Peinture », note pour les 
Enfants aux attributs d'Hercule « ...Vapres 
le tableau qui est au Cabinet du Roy » * 
J'ai vainement cherché la trace de ce petit 
tableau dans Jes Inventaires anciens des 
Collections royales et dans la documenta- 


FIG. 1. —- FRANÇOIS LE MOYNE, — Enfants tirant à la cible. 
Coll. S. V. Christie-Miller. 


tion actuelle du Louvre. Mais c’est proba- 
blement lui qui passa le 18 juin 1897 à la 
Ventemdue Baron Wepre (Paris Galerie 
CÉDÉROM UTC Om 
« Lemoine. Amours se disputant les armes 
d’'Hercule. Esquisse. Bois. Haut., 14 cent.; 
lare,, 17 cent..», Je mai pasrete plus heu- 
reux pour les deux autres esquisses man- 
quantes. Le petit tableau de la Collection 
Christie-Miller est donc le seul des quatre 
qui, a ma connaissance, ait récemment 
reparu en public. Peut-être la publication 
des gravures aidera-t-elle a retrouver les 
autres. 

Les dimensions des deux premiéres 
esqiisses (14 emi x 11 acim) nousmesont 
connues grace a celle de Londres. Les 
dimensions des deux autres nous sont 
données par la Vente Lepic (14cm X 


FIG. 2, — FRANÇOIS LE MOYNE. -— Enfants tirant à la cible, 
gravure par Nicolas-Charles de Silvestre. B N. Est. 
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17cm) ou par une gravure dont je 
parlerai plus loin (15,7 cm X 22,3 cm), 
le léger battement que l’on doit consta- 
ter ne justifiant pas la supposition de 
peintures différentes *. D’aussi minus- 
cules esquisses peuvent paraître éton- 
nantes sous le pinceau du grand déco- 
rateur de Versailles, de Saint-Sulpice, 
de Saint-Thomas-d’Aquin, de l’auteur 
des grands tableaux de Sens, de 
Puteaux, de Besancon et de l’Ermi- 
tage. Mais une esquisse au Louvre, 
l'Education del Amour, mesure 25 cmX 
32cm. Une autre, non moins char- 
mante qu’elle et sans doute contempo- 
raine de celles qui nous occupent, passa 
sous le numéro 21, et comme représen- 
tant la Source et sa Famille, à la Vente 
TON NN Paris (Hotel Drouot, 
a3*mars-1910 (fig. 5). Elle est repro- 
duite au Catalogue, et mesure 14cm X 

oe i : FIG. 3. — FRANÇOIS LE MOYNE. — Enfants jouant avec les armes 
16cm. Les feuillés sont identiques de D Pera Vane par Nicolas Canes dote UNE 
facture a ceux de l’esquisse Christie- 
Miller. Enfin l’Inventaire après décès de Le Moyne* comprenait « un petit tableau, 
peint sur cuivre, représentant une Vierge, dans sa bordure de bois doré ». On com- 
prend donc que Paul Mantz ait pu écrire * : « Ce décorateur, pour lequel il n'existait 
pas de trop vastes surfaces, excellait en même temps à restreindre ses cadres; il per- 
enait sur cuivre comme il a su peindre sur les murailles, et il avait fait pour les 
amateurs les plus qualifiés des réductions de ses principaux tableaux. » 

Enfin, pour en finir avec nos petites peintures elles-mêmes, on peut signaler ce 
même sujet des Enfants aux attributs d'Hercule, traité par Le Moyne en grisaille 
autour de son célèbre plafond de Versailles (fig. 6), et qu'un opuscule contemporain ° 
décrit ainsi : « Premier Cartel Au-dessus de la Cheminée. D’un côté paroit Cerbere 
avec ses trois têtes, de l’autre est la peau du Lion de la Forest de Nemée avec la 


massue, » 

Les gravures, elles aussi, sont assez intéressantes à suivre. L'Œuvre de Fran- 
çois Le Moyne au Cabinet des Estampes de Paris ‘ contient, collées sur le folio 15, 
quatre estampes. Trois d’entre elles, des eaux-fortes, sont de Nicolas-Charles de Sil- 
vestre. Elles représentent les trois premiéres de nos quatre esquisses. On les trou- 
vera décrites dans les deux Catalogues existants de l’œuvre du graveur”. Mariette, 
qui les possédait, les catalogue deux fois”, et elles devaient etre fort connues au 
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xvirr° siècle puisque Basan, dans le Catalogue de la Vente Mariette, se contente, sous 
le numéro 883 des Estampes, d’en donner la description la plus sommaire. 

Sur ce même folio 15 de l'Œuvre de Le Moyne a été collée une estampe plus 
intéressante encore que les petites eaux-fortes de Silvestre, car cette estampe est un 
des incunables les plus précieux de la gravure en couleurs (fig. 7). Suivant le pro- 
cédé de Le Blon, c’est une gravure sur cuivre en manière noire, deux planches dis- 
tinctes ayant été employées pour le jaune et le bleu, avec adjonction d’une troisième 
planche pour les noirs”. Le graveur, Jean Robert, dont la vie nest que fort peu 
connue, fut un des rares élèves de Le Blon, l’inventeur de la gravure en couleurs. 
Bien que Léon de Laborde parle assez élogieusement de cette estampe et de son 
auteur '', on ne peut manquer 
d'être frappé par une cer- 
taine maladresse. Nous som- 
mes assez loin des réussites 
de Le Blon, et l’on comprend 
mieux Gautier de Mon- 
dorge * dont l'appréciation est 
sensiblement plus dure. 

Notre estampe n’en est 
pas’ moins A TORTETAECNNCAE 
Hans Wolfgang Singer, l’ex- 
cellent historiographe de Le 
Blon et de ses élèves ”. ne 
la jamais rencontrée, jus- 
qu'en 1918 tout au moins. 
En effet, s’il l’insère dans 
son Catalogue de l'Œuvre de 
Robert sous le numéro 35, ce 


FIG. 4, — FRANÇOIS LE MOYNE. — Enfants jouant avec la peau de lion n'est que sur la foi de Léon 
et la massue d’Hercule, = : 
gravure par Nicolas-Charles de Silvestre. B. N. Est. de Laborde. Par contre, il 


connaissait une autre estampe 
que je n'ai pas eu la chance de rencontrer, et qu’il décrit ainsi : « 34. Sechs spielende 
Putten nach einem Gemalde von F. Lemoine. Sie befinden sich am Rand eines Waldes. 
Zwei arbeiten e. als Steinbrecher. Derjenige ganz r. sitzt und unter ihm liest man 
« Gravé en Couleurs par J./ Robert d’après l'Esquisse Original/ de même eran- 
deur. Peint par F. le/ Moine premier Peintre du Roy». Bez. wie angegeben. Von 
drei (Schwartz, Blau, Gelb) geschabten Platten: Pl. und B. 159: 225. Delaborde, 
S. 381.» Cette description est intéressante, car elle nous fait connaître l’existence 
de la quatrième esquisse de Le Moyne, qui ne peut être que le pendant des Enfants 
aux attributs d'Hercule. Singer d’ailleurs l’entendait bien ainsi, puisqu'il écrit, à la 
suite de son numéro 35: « Die Angaben für diese Nr. gehen auf Delaborde, S. 381 
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zuruck, und wenn er sie genau gemacht hat, handelt es sich um ein Gegensttick zu 
Nr. 34.» Les gravures étant deux pendants, et aux dimensions des peintures, ces 
dernières l’étaient également par conséquent. 

Si ces deux gravures étaient de ces morceaux dont Gautier de Mondorge ™ 
nous dit que Robert les grava « sous les yeux de son Maitre», on peut les dater 
approximativement, puisque Le Blon arriva 4 Paris en 1737, année de la mort de 
Le Moyne, obtint un privilege de vingt ans pour son procédé le 1° avril 1 ROmet 
mourut le 16 mai 1741. C’est donc sans doute postérieurement à la mort de Le Moyne 
que les gravures furent exécutées. Il n'y a rien d'étonnant à cela, le succès posthume 
de Le Moyne ne s'étant guère démenti pendant presque tout le xviii siècle : en 
février 1782, quarante-cinq ans 
après le suicide de l'artiste, le 
Mercure annonce encore la paru- 
tion de sa Baigneuse, gravée en 
couleurs par Edouard d’Agoty, 
de l’Académie de Toulouse. 

L'erreur des rédacteurs du 
Catalogue de Londres est expli- 
cable lls “remarquent avec rai- 
son que ce motif des Enfants 
tirant à la cible apparait dans les 
Amusements de Cythére de 
Watteau, et semble dériver de 
l’'Albane. L'influence bolonaise, 
et celle de l’Albane en particu- 
eins exetca citectivement non 
seulement sur Watteau dont elle 


éclaire tout un groupe de pein- Sle 
tures mythologiques, mais encore : ee 

‘s à FIG. 5. — FRANÇOIS LE MOYNE. La Source et sa famille. 
sur La Fosse, sur Le Moyne, et Ancienne coll. G. V***. 


sur beaucoup d’autres peintres 

français de cette époque. Watteau d’ailleurs avait peint un petit tableau fort 
proche de l’esquisse Christie-Miller. Mme Hélène Adhémar le catalogue sous 
le numéro 147 ”, et, sous le numéro 666, il fit partie de la première Vente de Conti, 
en 1777 , où il fut dessiné par Gabriel de Saint-Aubin (fig. 8). Bien que ce petit 
Watteau et le petit Le Moyne représentent tous deux le même sujet et soient l’un 
et l’autre sur bois, il ne saurait y avoir eu confusion entre eux. Le premier est fran- 
chement en largeur, le second en hauteur. La cible semble bien être suspendue à 
gauche dans les deux tableaux. Mais chez Watteau, deux amours sont debout au 
centre et nous ne voyons pas trace du petit tireur à Farc de Londres. Quant aux 
dimensions, elles ne concordent pas non plus puisque, réduites et arrondies en centi- 
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FIG, 6, — FRANÇOIS LE MOYNE, — Cartel en grisaille. Plafond de Versailles. Phot. Bulloz. 


mètres, elles sont à Londres 20 X 13 et chez le prince de Conti 14 X 16. 

Que devons-nous penser de ces confusions persistantes et tenaces entre Le Moyne 
et Watteau? Dans l’étude dont nous parlions au début de cet article, M. Jacques 
Wilhelm a tracé, à leur propos, un parallèle saisissant : l’un était un peintre officiel, 
l'autre un indépendant — le premier connut l'Italie, le second ne la vit jamais — 
au professeur à l’Académie s'oppose un académicien fort peu fidèle qui n'y parut 
que deux fois — l’un a vécu dans la gloire, l'autre n'aurait été compris et réelle- 
ment apprécié que par un petit groupe d'amateurs — enfin la postérité, prenant le 
contre-pied du jugement des contemporains, aurait évangéliquement rabaissé le pre- 
mier pour porter le second au pinacle. Peut-être ne faut-il pas pousser aussi loin une 
opposition systématique. Car si, en dépit des caractères qui les différencient, les deux 
peintres ont été si souvent confondus, c’est probablement que ce qu'ils ont en com- 
mun est beaucoup plus profond que ce qui les distingue. 

Le Moyne était fils d’un postillon, Watteau d’un couvreur. Issus l’un et l’autre 
du petit peuple, leur talent, leur succès les plongèrent l’un et l’autre dans un monde 
brillant fort éloigné de celui où ils avaient pris naissance. Ce dépaysement social pro- 
voqua chez lun comme chez l’autre une sensibilité exacerbée qui, chez Watteau, la 
maladie aidant, mena le peintre à l'instabilité et à une sorte d’hypocondrie, et qui, chez 
Le Moyne, une grande fatigue aidant, mena l’artiste jusqu’à la folie véritable et jus- 
qu'au suicide. C’est cette même sensibilité que nous retrouvons, chez l’un comme chez 
l’autre, devant le visage de la femme, devant le corps féminin, devant un paysage si 
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souvent analogue, devant 
un ciel changeant. Et c’est 
elle qui, lorsque dans les 
œuvres lessssiijets, snes dit- 
ferent point, rend toutes 
les confusions possibles. Le 
XVIII" siècle a certainement 
été, beaucoup plus que nous, 
conscient de ces affinités. 
HT Cennes peut cure Dan 
simple hasard que nous 
trouvons sous un même 
numéro à la Vente Lempe- 
reur, le 24 mai 1773, parmi 
LE | les dessins sous verre 

FIG. 7. — FRANÇOIS LE MOYNE. — Enfants jouant avec les attributs d’Hercule, € 638* Deux têtes de 


femmes, une par Watteau, 


gravure en couleurs par Jean Robert. B. N. Est 


sur papier blanc, l’autre sur papier gris par Lemoine >» et de nouveau à la Vente 
de Saint-Maurice, le 6 février 1786, parmi les dessins encadrés, toujours sous un 
même numéro, et sous un titre commun qui unit les deux peintres : « Wateau et le 
Moine. 341. Une femme habillée à la Turque, dessinée à la sanguine, de 3 p. et demi 
de large, sur 6 p. de haut. Et une Tête de femme, dessinée aux trois crayons, par 
le Moine, de 5 p. de large, sur 7 p. de haut. » 

Pour les dessins, la question posée est plus générale, l’analogie entre les deux 
artistes moins stricte- 
ment personnelle. Les 
contemporains de Wat- 
teau avaient pour ses 
dessins une admiration 
qui est toujours la nôtre, 
et leur influence tech- 
nique sur tout le dessin 
irancaisedu xviii ‘siecle 
n'a pas encore été suffi- 
samment étudiée. Ici ce 
n’est plus seulement de 
Le Moyne qu'il faudrait 
parler, mais de Boucher, 


de Greuze, de Frago- 
nard, et de bien d’autres. 
FIG. 8. ANTOINE WATTEAU. Enfants tirant à la cible, 


L’admirable Cor pus de dessin de Gabriel de Saint-Aubin 


ee 
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MM. Parker et Mathey vient à son heure. Grâce à lui, des études nouvelles pourront 
plus facilement être poussées dans cette direction. , 

Nous avons grand besoin d’un bon « Le Moyne ». Nous avons besoin de feuil- 
leter ses estampes, ses peintures et ses dessins, comme nous pouvons feuilleter les 
estampes, les peintures et les dessins de Watteau. Et le jour où Le Moyne et Watteau 
nous seront également accessibles, ce jour-là toutes les confusions cesseront. 


RESUMÉ : 


Antoine Watteau and Francois Le Moyne. 


The author gives back to François Le Moyne a painting, which, at the Royal 
Academy exhibition in London, in 1954-1955, was wrongly attributed to Watteau. 
He surveyes a group of four paintings by François Le Moyne, together with the 
engravings which were printed after them. He also publishes for the first time, 
a drawing by Gabriel de St. Aubin after a painting by A. Watteau, which was 


mislaid, and never got printed. 


He finally tries to elucidate the recurring con- 


fusion between Le Moyne and Watteau. 
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ITALIAN PAINTINGS 
AT ST-MEINRAD ARCHABBEY 


by CREIGHTON GILBERT 


HE group of pictures owned by St. Meinrad Archabbey (St. Meinrad, Indiana), 

a Benedictine foundation, has an interest somewhat beyond the usual value of 

recording unpublished works. In making them known it will also be possible 
to show several sorts of historical and aesthetic unity among most of them, and in 
some relatively little known areas of Italian painting. 

They range in date from about 1550 to about 1750, the largest group being of 
the 17th century. Except for the painting of earliest date, the group also has a unity 
of provenance, a point which therefore will be discussed after the first picture has 
been noticed. 

This is an Adoration of the Magi (fig. 1) (43?” high X 30%” wide) which 
has been at the Archabbey as long as its present residents recall and whose pro- 
venance is unknown. It belongs to a standard type, though not one of the full 
Counter Reformation. As the closest approach to a “primitive” style existing in 
mid 16th century Italy it makes a happy introduction to a survey. It belongs to 
a large group of devotional images, often thought to have been produced by Greek 
madonnieri living in Venice for the use of the large population of immigrant laborers 
there. These works have lately, indeed, been the subject of close attention because 
of the hypothesis that some of them are juvenile works of Greco. The St. Meinrad 
Adoration has a twin which has been so labelled, at the Pinacoteca, Cremona‘. 
Although the St. Meinrad version is larger in scale, and the executing hand has a 
different approach to surface textures, the scheme is identical in the Virgin, Child 
and oldest King, and in the heads of Joseph and the second king—in short, in the 
entire right half of the figure composition. The background is more elaborate in 
the larger St. Meinrad version. As A. Puerari has correctly noted, the source of 
the composition is in the types of the Bassano, frequently repeated in that family 
with slight variations. Engravings also exist from similar compositions of theirs 
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The situation is evidently that of mechanical repetition characteristic of many 
popular arts. Association with Greek or Byzantine sources seems to me quite doubt- 
ful; the only suggestion of it is better understood as a product of awkward execution 
which, with the use of the Bassanesque bright reds and blues, makes a general 
suggestion of eastern traditions. 

All the other paintings to be discussed were acquired together, by the efforts of 
the members of the community. Their eventual source is alleged to be a castle near 
Benevento, but there was at least one intermediate dealer. Further details could not 
be learned, but the story is consistent with the group of pictures, which show strong 
traces of Neapolitan background and of ownership traditionally in a family, rather 
than by churches or collectors. The earliest of them, to be sure, have their eventual 
origin not in Naples but in the Emilian schools of the Bologna-Ferrara-Parma area. 
That fact at once recalls the conspicuous presence in the Naples Museum of great 
works of that region in large numbers, from the time of Parmigianino to that of 
Lanfranco, which came through the transfer of the Farnese family from Parma to 
Naples in the r&8th century. It would not seem surprising that members of the court 
should have made a similar move and brought with them pictures such as these. A 
final group of Neapolitan pictures is of somewhat later date. There are also a few 
isolated works of other schools, such as might be acquired in quite casual ways. 

The earliest of either sort is the St. Jerome in the Wilderness (46” high X 
33” wide, fig. 2) which reveals itself at once as a 
stylistic product of Rome in the 1550’s. Along 
with a general reminiscence of Muziano in its 
approach to similar subjects, the dominant 
figure has a clear source as to form) The 
hulking shoulders, the thick torso, squarish in 
shape with no waist, the arms and legs loosely 
connected to it as if with hinges, themselves 
thin and articulate, all this comes from the 
enormously influential imagery of Michael 
Angelo in the Last Judgment. This picture 
unlike others in the collection suffers from 
badly yellowed thick varnish, so that in the 
photograph the torso appears somewhat un- 
differentiated and flabby. In the painting it 
is however possible to read the detailing of a 
fairly accomplished draughtsman. Among the 
Roman enterprises of this moment and taste, the 
frescoes of the Oratorio del Gonfalone come 


FIG. 1.—Venetian Popular Art, ca. 1550. Adoration 


ig ee especially into question. They were aptly cited 
St Meinrad Archabbey. by A. Venturi as a “campionario del manie- 
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rismo” and as a rich instance of the “stucche- 
vole “pittura di pratica’’ dilagante in Roma 
dalla meta del Cinquecento’.” Of the artists 
who worked there over a dozen years, Marco 
Pino da Siena, Livio Agresti da Forli, Cesare 
Nebbia and Federigo Zuccari*, all but the last 
are on much the same average level, and though 
brought up on widely divergent workshop 
habits tended to merge their forms in the 
central city to the qualities of its special taste. 
By a natural development their works in the 
Oratorio seem to show an even more marked 
similarity than they do in general, so that this 
painting has real analogies with all of them. 
However it can be recognized as a work of 
Marco Pino. The Christ of his Resurrection 
shows not only the same modelling but the 
same formulae for shading several limited 
areas, while above the head of the prophet is PIG. 2.—MARCO PINO.—St Jerome. 
identical with Jerome here in placing, features, ro 
expression, open mouth and beard. These connections seem confirmed by the exterior 
fact that Pino soon afterwards left Rome to spend most of his career in Naples 
(1557-1588). One of his chief later works, the Adoration of the Shepherds at 
SS. Severino e Sossio there, shows not only the maintenance of these practices but 


also one of the more attractive and conspicuous minor elements of the background of 
the Jerome. In both, at the upper left, a narrow vertical opening into the light casts 
into silhouette a vivacious growth of pinprick foliage, almost romantic in its 
exuberant twistings. The general conclusions of Venturi on Pino’s Neapolitan 
career, in his final paragraphs, apply handsomely to the St. Meinrad Jerome”. So 
too do the observations and examples presented in the more recent discussion of him 
by-G. Briganti °. 

The next works in date are three pictures of the late 16th century from Ferrara, 
Bologna and Parma respectively. The sudden rise of Bologna to a major position 
in the avant garde with the young Carracci prepares us for the higher quality of 
these pictures, which are indeed the most attractive of the whole group to our painterly 
taste. The earliest, the Dominican Receiving his Habit (fig. 3) (44” high X 302” 
wide) will hardly be thought of in any other tradition than that of Ferrara and 
specifically of Dosso. Recent studies, particularly on Scarsellino and Caletti hair 
made clear the long extension of his methods even into the 17th century. The 
scratchy, wispy brush stroke in hair and drapery, the constant lurking infiltration of 
hazy shadows, the whole softness of surface in a pictorial unity based on depth of 
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color-tones in a Giorgionesque procedure, the almost elegiac feeling that relates to 
that, are visible in the photograph. It is a confirmation to see the painting itself, in 
which the brownish flesh tones slip imperceptibly into a rich blue-green background. 

A date rather late in the 16th century suggests itself, chiefly perhaps through 
the approach to the figures, which in the evolution of the portrait would be parallel 
to that of Passarotti and Lavinia Fontana. Many factors are indeed closely related 
to the style of Scarsellino in technique and detail, and since he is of course the one 
well-known painter of this tendency at this date, it was tempting to suppose it was 
his in spite of the different use of scale and different degree of dramatic pressure. 
But a nearer view of the period reveals it as a work of the as yet little known 
Bastarolo, a predecessor of Scarsellino in this 
Dossesque tradition. M.A. Novelli, in her 
recent monograph on Scarsellino, has somewhat 
widened our acquaintance with the older 
master *, to a point, say, like what we knew of 
Scarsellino before her book. She quotes with 
approval R. Longhi’s definition of him as one 
who “tried to bind Dosso’s colorism in lucid 
formal structures,” and we may in turn apply 
the phrase to the St. Meinrad picture, where 
indeed rather simple geometries are urged upon 
us in terms of a live surface. Among his few 
known works, the Beheading of the Baptist at 
S. Apolinare, Ferrara, shows us a profile figure 
with bowed head, identical to the man at the 
left here”, while a full range of such repetitions 
is visible in the work, which Novelli cites as 
ES Ailes, series”. 

The somewhat unusual theme of the last 
mentioned picture is in keeping with the curious 
theme of the present one. It was evidently odd 


FIG. 3.—BASTAROLO.—Dominican Monk Receiving 
his Habit. St Meinrad Archabbey. 


enough to require the inscription, Nigrum kRecipit, and I do not know an exact 
parallel. From the 17th century a representation can be cited of a Franciscan saint, 
kneeling and receiving the habit, and there again an old woman acts as sponsor while 
a male figure stands to the left’. The present work may be one of a series from 
the life of a saint, and the label would in fact be a standard element in that case. 
Leh Ne Ariel de. ne 

| The little Holy Family (25° high X 28!” wide, fig. 4) can only be associated with 
Ludovico Carracci. The special pose of the child is well known from his famous altar- 
piece, the Madonna enthroned with Dominic and other saints, and also appears in 
the little pictures ne Bartolomeo sul Reno which Friedlaender has shown were 
painted before 1595 . The sharp profile of Joseph, with its simplified hard model- 
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ling, is a directly comparable variation on the Dominic of the altarpiece, and the 
face of the Virgin with its smooth contour and placid expression is again to be 
associated with the same work. In handling, on the other hand, the picture is naturally 
parallel to the smaller works at S. Bartolomeo. These associations are such that 
the picture, if not by Ludovico, could theoretically only be from his workshop. Such 
a hypothesis might seem to be supported by the suggestion of raw looseness in the 
surface. But that, aside from the damaged state of the surface and the incorrect 
contrast between the oxidised darker areas and the fluid whites, is, | would suggest, 
characteristic of Ludovico particularly in his youth and specifically in the pair at 
S. Bartolomeo. To call a picture an early work is in some situations a tacit admis- 
sion that it is not what it is supposed to be. 
Here, however, the reference is to the 
specific group of other early works cited, 
with which it forms a group, and not a 
proposal that it precedes the known 
œuvre. Finally, the remarkable qualities 
of the “invention” are to be underlined. 
Piactnomtne three heads together, ini an 
off-center diagonal that creates mobility 
and yet gives a secondary accent to the 
Virgin, the painter then spot-lights the 
group in such a way that the smallest 
figure functions as the largest and most 
active. The overtones of significance and 
of affection, of formality and of move- 
Mmenemates thes product of <a “peculiarly 
expressive design. 

Of the following generation, in 
Patina, is Sisto Badalocchio’s Kiss of 
Udosentic. 5) (40. high * 32” wide). FIG. 4—LUDOVICO caRRACcI—Holy Family. 

Nes St Meinrad Archabbey. 

The relation between it and the artist’s 

most widely successful work, the Entombment (fig. 6) is direct. Of the Entombment 
four or five versions exist, and the Kiss of Judas which appears to be unique is so 
closely related that it may be the pendant of one of them. The version reproduced 
here is that in Naples, which was recognized by H. Tietze in 1906 but has been 
somewhat obscured in the recent publication of two others. These are the sketch in 
Cremona and the finished version in Dulwich ™, which are identical in composition, 
while the Naples version’ differs in details. Of the Naples painting De Rinaldis 
noted that a woman dressed in blue stands out in relief, along with some white areas, 
against the low general tonality where the garments are distinguished by various 
yellows “. Here too the Christ stands out in vivid relief in his red robe against 


NN 
300 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


the darkness, otherwise broken by the 
white shirt of a soldier and Judas in 
yellow ochre. Of the Cremona version 
Puerari remarked that incisive drawing 
makes for plastic forms detached from a 
background of shadow, as we see here. 
More than the references to Titian and 
Bassano that have been made, the physical 
types and slightly bluish cast refer back 
to Ludovico Carracci. But the funda- 
mental source is of course Correggio, a 
Correggio re-worked with originality in 
early Baroque terms, to refresh astonish- 
ingly one of the most standard of themes. 
A. Quintavalle’s formula, “He sees Cor- 
reggio through Ludovico Carracci’’ is 
more vividly exemplified here than in pre- 
viously known works. 

In the slightly waxy surface and 


FIG. 5.—BADALOCCHIO.—Kiss of Judes. 


St Meinrad Archabbey. the malleable draperies, the painting 


corresponds to Badalocchio’s habitual handwriting in his more conventional works, 
among which the Stigmatization at Parma is the most often cited. Yet this work, 
the most remarkable find among the St. Meinrad pictures, suggests in Badalocchio a 
painter of exciting qualities, much neglected. His frescoes at the Palazzo Costaguti 
in Rome were recently presented as supposedly “unpublished” works of Lanfranco ‘, 
while the Naples and Dulwich versions of the ÆEntombment had been known 
respectively as by Ludovico and Annibale Carracci. This kind of error often suggests 
the unsuspected values of the artist whose name is passed over. His expertness of 
figure drawing, natural in a favorite pupil of Annibale—who called him “il piu bravo 
che della scuola fosse uscito” “—links with a less commonplace mastery of melodra- 
matic lighting and foreshortening, resulting in imagery as beautiful in detail as it 
is persuasive in composition. The Kiss of Judas serves to show that the often 
repeated Entombment was not a fluke, and that Badalocchio is one of the talents of 
the Early Baroque. 

In an unlikely locus, the review of an exhibition, D. Mahon has recently devoted 
a few closely written paragraphs to Badalocchio, whose thorough analysis of the 
biographical facts make a valuable substitute for the outdated Thieme-Becker 
article *. He commented that there were few works by him, but the publication of 
five or six since then (about one a year) invalidates this alone among his conclusions 
ina happy way. A re-evaluation of the artist will entail consideration of his context. 
about which a few possible lines of development may be suggested here. Bada- 
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locchio is one of a group of artists who came out of the Carracci school but did not 
become Roman. That fact has a number of implications. The Carracci “reform” 
in Bologna was not only anti-mannerist, it was North Italian, so that the classic 
Renaissance masters to whom it appealed included with emphasis Correggio and 
Titian. When Annibale and his group transferred to Rome, the shifts that took 
place included a much stronger appeal to Raphael and Michael Angelo, a related 
growth in the qualities which have been called “academic,” and in ironic relation to 
the last point a great increase in fame. The pupils who stayed at home, or visited 
Rome too briefly or too late to be affected, remained obscure in comparison to Reni, 
Domenichino and Guercino. But they were able to evolve an equally monumental 
Baroque from the Carraccian beginnings, whose North Italian, atmospheric exclusive- 
ness has indeed been more fruitful in European painting of later centuries, but 
reached Rome only with the “Venetian fashion” of the 1630's. 

By some instinct or 
coincidence, many of these 
painters all tended to have 
connections with Parma. 
Schedone (1570-1615) has 
lately been receiving atten- 
tion for his vivid and 
original coloristic and com- 
positional qualities. His 
“twin,” Amidano (1560- 
1630) is interesting partly 
in suggesting that he was 
not an isolated figure. The 
strangest associate of the 
eroup is Tiarini (1571- 
1668), who spent a decade 
ateekeseto. Emilia, His 
work, as grand in scale as 
that of Reni, has always 
been marked as the most 
eccentric and rebellious” 
among the Carraccian altar- 
pieces. That this should 
have left him in a minor 
position in his time is under- 
standable; that it should 
have continued to do so PC 6 rADALOcCHIO Ertombment Naples, Pinacoteca: 


through later changes in (phot. courtesy Soprintendenza alle Gallerie, Naples) 
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fashion is perhaps explicable in that it was precisely the Carracci whose theme he 
varied, thus falling between two stools. His Death of Abel, perhaps the least visibly 
hung painting in the Palazzo Pitti, has instructive connections with these works of 
Badalocchio. Out of all this arises Lanfranco, who, moving from success to success 
in Rome and Naples, as much as anyone else created the High Baroque. The 
puzzling re-use of Correggio in this age, and the century’s developments generally, 
will perhaps be better understood when this series of painters is explored alongside 
the early Baroque clusters of inventive painters in Genoa and Venice. 

This discussion leads directly to the Anthony Abbot (39” high 29” wide) 
(fig. 7). To associate it with Lanfranco presents some difficulties in the continuing 
absence of a modern monograph on that artist, since we know him best by his grand 
scale compositions and especially the ceilings. Yet he will surely have produced such 
figure icons, like Reni and the rest. The type is his alone, the swirls of white hair, 
the brushed forms of the face, the wide shadow line drawn as a contour around the 
nose, the glinting lips, and the somewhat thick streaking of book and staff. The 
mannered hands, equally streaky, are used by Lanfranco but not in figures of old 
men, which he makes solid, articulate and lined. These hands appear in him in 
figures of women and of young men, including the Christ of the Margaret of Cor- 
tona. That discrepancy indicates a workshop piece. So too perhaps does the 
availability of Morellian comparisons with his work of all periods, including those 
now in Naples from his early and late years and the chief figures of the S. Carlo 
ai Catinar1 apse in Rome. 

Yet the picture 1s conspicuously fresh, spontaneous and painterly. The luminous 
mobility runs from the dense surface membrane of pink flesh and fluid hair to the 
dull glow of red fire as a central focus. Even the hands seem consistent as a product 
of rapid execution, suggesting the movement of the brush, in a painting where 
structured and linear elements are little in evidence. 

A logical link here to the Neapolitan pictures may be held in suspense for the 
sake of inserting, roughly in its chronological place, an isolated Florentine painting, 
the Cigoli St. Francis (fig. 8) (35?” high X 23%” wide). Virtually monochrome and 
powerfully modelled, according to the traditional catchphrase about Florentine 
painting which actually came true at this late period, it is also a classic icon of the 
Counter Reformation. The most personal tokens of style visible in the photograph 
are the hands, which may be readily compared with those used by Cigoli in numerous 
other works, including several of St. Francis, both for their details of drawing and 
their texture, extremely thick but relatively smooth. Ears, lips, eyes and placing ot 
the head are as fully comparable. . 

Cigoli represented St. Francis frequently, but the representations which have 
been widely known are, typically of our limited studies, the larger scenes of the full 
length saint in a landscape. A. Venturi listed some sixteen representations, many 
quite inaccessible ”. Some of these, to be sure, were attributions apparently on the 
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basis of subject and little else, such as that at 
Modena now recognized as the work of so 
remote an artist as Saraceni. In the paucity of 
study on Cigoli, this large number of representa- 
tions raises obvious questions. The St. Meinrad 
painting might turn out to be identical with 
another version, in which case the problem of 
original and copy would arise. On the other 
side, the painter of sixteen such known images 
might be readily expected to have produced a 
seventeenth. Thus the only real evidence 
available comes from surface quality. That, 
despite the unhappy state of preservation, 
seems markedly in favor of the originality of 
the work. 

The absence of monographs on Lanfranco 
and Cigoli has already shown itself as hamper- 
ing. When we now turn to the last group of 
FIG. 7.—Workshop of LANFRANCO. pictures, in the Neapolitan school, this difficulty 

eee eee becomes extreme. The problem has evidently 
St Meinrad Archabbey. 2 | - 
existed since’ the times or De Donmumien sthe 


Vasari of Naples, notorious for his unreliability relative to the biographers of other 
cities. Pevsner in 1928 *”, preparing his survey of Baroque painting, was obliged to 
preface his account of Naples with a unique statement: in place of his usual list of 
basic publications, he notes that they are lacking, and instead lists the individuals 
who helped him in the city. De Rinaldis in the same year produced the standard 
anthology of 17th century painting in Naples; for the general field and for twenty- 
five individual artists he cites 125 items of bibliography, and to do so scours every- 
thing from Ruskin’s Modern Painters to two-page notes. And what writing there 
has been is typically on the artists with significant connections outside Naples, such 
as Ribera and Salvatore Rosa, leaving the local development even more obscure. 
Today our chief reliance is on several exhibition catalogues, beginning with the fine 
one of 1938. The postwar fashion of making such catalogues the most active point 
of study has been most helpful, including those of the Madonna in Neapolitan Art 
in 1954, the paintings of Salerno in 1956 and of Gaeta in 1957. These have the 
advantage of moving away from the few repeatedly cited works to unpublished ones, 
but the disadvantage of remaining anthologies. Many of the principal artists have 
been provided with no full study. 

As a result, the following observations are made with great hesitation. Indeed 
it may be assumed that what follows is presented with constant question-marks, and 
qualifying phrases will therefore not be repeatedly supplied. One of the odd factors 
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involved is that we can gauge pretty well the date 
of a work, if not its painter, as if we were dealing 
with a culture of anonymous art. 

That is at once conspicuous in the handsome 
St. Catherine (fig. 9) (39” high X 29” wide), which 
can be recognized as a work of about 1630. Its 
suggestion of angular disjointedness, the stylized 
shadow on half the face, and the lovely warm 
elazes, all indicate that it derives from Carracciolo, 
as the local founder of a Baroque procedure. In 
the next generation, in fact, we find this icono- 
eraphy of the single female saint very common, 
in Stanzione, Paceco de Rosa, Guarino, and the 
younger Vaccaro. This picture however stays 
closer to Carracciolo in style, specifically in its 
flattened clarity, while the younger painters 
mentioned tend to develop a more urbanely model- 
led flexibility in most cases. Guarino does so less, 
and his name was suggested by a Neapolitan 
scholar who looked at the photograph. His 
angular gestures and thin glazes do indeed recall the Catherine, but his color, from 
the gray-green taces to the blues and whites that he prefers, evoke a pattern quite 
different from the consistent warm depth of brownish red that dominates here. 
Jaccaro, the subject of a monograph making available an exceptional number of 
single saints, moves further toward a “Neapolitan” soft ecstatic religiosity, though 
he is closer to this point in an early work. That fact brings us to his master 
Stanzione, whose sharpness of form and design of parts is closely linked to the 
Catherine. 

Abandoning these associations, we should evidently turn to a less up to date, 
possibly a more provincial area. Difficult as that is in Naples, Causa’s exhibition 
catalogue of 1954 suggests an appropriate locus *. The anonymous painter of two 
works at Resina, first published by him, shows striking relations in his Flight into 
Egypt, not only in these general qualities of simplified form but in details of the 
handling of hair, the transparent veil, and the shading on cheek and chin. After 
observing this exceptional closeness it is striking to read Causa’s comment on the 
unknown artist, that his work is datable before 1630, and that he is still completely 
affected by Carracciolo. 

Does this connection help to identify the Master of Resina with a name? It 
seems to me that it may, in the person of Giovanni Do, a painter discussed by 
De Dominici, among whose works cited by that source just one survives, an Adora- 
tion of the Shepherds also first published by Causa, in the Chiesa della Pieta dei 


FIG. 8.—cIGOLI.—St Francis. St Meinrad Archabbey. 
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Turchini ”. Do’s Madonna shares not only the forms of the faces of the other 
two figures, but the curious hand of the Catherine, extended to the side and 
silhouetted with pencil-like fingers. Between Do’s altarpiece and that in Resina, 
independently, we can observe a curious dichotomy in the relative stylization of the 
Virgin and the contrasting Ribera-like realism and softness of the male figures, 
Joseph or the Shepherds. And it is surely a curious coincidence that Causa points 
to the Master of Resina as documenting the Spanish connections of painting at the 
date, while it is known that Do was born in Spain. Since Causa first made both 
these works known, it may be that he has studied this possibility. Yet since Do 
survived until 1656, the Adoration is his only known painting, the Resina altar- 
piece is before 1630, and Do arrived from Spain in 1623, there is certainly ample 
play for the evolution of a personality. At the least, the grouping of these three 
works in some kind of association may strengthen our awareness of a special phase 
of Neapolitan painting at a given moment. 

For the distinctive attractiveness of the Catherine must be underlined. Its 
square forms, tending to separateness and made solid in their breadth, work with 
a thin surtace that gleams in warmth of tone and shine of glaze, especially in the 
beautifully painted sleeve and the veil. 

The Anthony of Padua with the Christ Child (fig. 10) (49” X 32”) shows us 
Counter Reformation piety in the range of popular art, and the Spanish-Neapolitan 
patterns of style about 1640. The origin of the theme is evidently in the representa- 
tion of St. Anthony contemplating the Christ Child, the best known work of Vaccaro, 
once attributed to Ribera. Vaccaro’s Virgin 
with S. Felix of Cantalice presents another very 
similar composition ~'. The shift from the gaze 
to the kiss may imply the intervention of 
another prototype, or may simply be a revision 
in line with the popularization of the subject. 
The best known offshoot of this type of repre- 
sentation is of course in Murillo. 

The execution of this Anthony, without 
debate, is that which one would expect of a 
popular devotional picture. It is hardly likely 
that a specific locus for it can be fixed, since 
Neapolitan and popular painting are each 
obscure. Yet the earliest work of Murillo, 
before his earliest trip away from Seville in 
1642, shows him emerging from just this 
pattern of forms, which has therefore received 


study. Three works represent this first phase 


G. 9.—MASTER OF RESINA St Catherine. . . ne PORTE RTE 
4 a hee en AO of Murillo. and each has a startling relation to 
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the Anthony. In the Fitzwilliam Madonna of the Rosary the Francis is intimately 
connected with Anthony here, in the arrangement and details of features, the 
stylized folds, and even the curious structure of the thumb. The angel heads are 
equally consistent. The Madonna of the Mercenarios presents the twin of the 
Christ Child, his fat cheeks, shadows around the mouth, round and staring eyes, 
and the identical relaxed hand held in the adult’s. In the Munich Holy Family 
associated with these, we can read the drawing of Anthony’s face in the Virgin’s, 
identical in angle, nearly closed eyes, structure of brow, nose, and mouth. The 
dominant tonality, a drab but luminous brown, is also familiar in Murillo. 

We are told that with his master Castillo Murillo produced not only such major 
works as these, but lost “inexpensive devotional paintings, designed for the pro- 
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vinces and colonies Yet the present work is more likely not to be one of those, 


but rather a product of Naples. It would thus be historically significant as the 
token of a transition from Naples to Murillo through popular imagery ~ 

Naples in the later 17th century, the age of Giordano, is not represented at 
St. Meinrad, but there are two works of varying interest of the early 18th century. 
Neapolitan painting of this age is, if anything, still more obscure than that of the 
earlier period. The vast œuvre of Solimena, Conca, Giaquinto and De Mura is 
familiar only from a few conspicuous examples. 
This remains, by a parallel, one of the few 
contexts of European painting still to be 
discovered by collectors and dealers. 

In the Franciscan Saint supported by 
Angels (fig. 11) (43” high X 31” wide) we do 
at least have the advantage of being clearly in 
the presence of an urbane and expert master, 
the only one of the four Neapolitan pictures in 
the group which is neither provincial, popular, 
or by a follower. The soft brilliance of the 
colors, the egg shell texture and modelling and 
the tendency to light weight in movements, 
hands and hair at once bespeaks the passage 
from Baroque to Rococo, It also helps to clarify 
the authorship. For Solimena, despite his 
originality, continues to love pasty textures and 
forceful shadows, and the younger artists are 
chiefly his pupils and follow him in this. Conca, 
however, perhaps because of his independence 
TR ES At Done ne from Naples in his long Roman residence, is 

ca. 1640.-—St Anthony of Padua the one Neapolitan master of this group who 


with the Christ Child. 


St Meinrad Archabbey. develops such By thin sheen an 
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The angels are completely Neapolitan, and 
indeed their counterparts in features, pose, 
ringlets and jewels can be found as one of the 
most standard elements in all these artists. 
hem ticure orethe: saint is) naturally, less 
commonplace, as is the series of grasping hands, 
especially since once again the single-figure 
works of these artists have remained unexplored. 
However, the series of altarpieces by Conca at 
Sezze all show the same approach to the 
handling of the uplifted ecstatic head. 

The latest painting of the series, the 
S. Carlo Borromeo in Prayer (fig. 12) (312” 
high X 23?” wide) has a limited historical in- 
terest. Its clear adherence to the full rococo, with 
its brilliant tones, fluttering light mobility and 
sense of small scale, makes it an instructive finale 
for the series. The theme of a Counter Reforma- 
tion saint, in a composition long standardized and 


FIG, 11.—-SEBASTIANO CONCA (?). 


Franciscan Saint in Ecstasy. 


perhaps originated by Borgianni, is also a neat St Meinrad Archabbey. 
conclusion for the observations above. 

It retains a generic tradition of Solimena in its thick, insistent impasto and 
equally biting shadow, scarcely to be observed at this late date outside Naples. In 
general ways it accords with the styles of Corrado Giaquinto, Gaetano Conca and 
Francesco de Mura. But the last named is clearly its immediate inspiration, since 
it betrays besides the generic attitudes his enjoyment of elements of furniture, plain 
and boxlike, the sharply focused profile, and the angular zig-zag of draperies. The 
somewhat mechanical handling of the last and the hard inflexible surfaces mark it 
as the work of a follower *, 

Finally, the pleasant circumstances which brought these pictures into view merit 
report in more than a footnote. They are entirely due to the interest and energy 
of Fr. Claude Ehringer, O.S.B., of the Archabbey. Fr. Ehringer wrote first to the 
Cincinnati Museum, and when referred thence to me followed up that proposal at 
once. The request for photographs of studiable quality, which I made as a first 
response, generally closes the matter in cases where nothing significant 1s involved. 
Fr. Ehringer responded instead with the sixteen excellent photographs of which 
eleven are reproduced here *’. The facility of taking these to Italy greatly aided the 
present work. Most recently, arrangements were made to bring the paintings to 
the Indiana University campus, where they remained for two weeks for inspection. 
Indeed, the first draft of this study was actually typed in the room where the 
pictures were hanging, which must be an exceptional occurrence indeed. 
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known work of Guido Reni, a “Christus Patiens’ more 
vaguely connected to the images of the same artist, and 
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work of Francesco Trevisani, who as an older artist in 
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here, the three works of popular art cited in note 26, 
and copies of the Madonna of the chair of RAPHAEËL and 
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Peintures italiennes de labbaye Saint-Meinrad (Indiana). 


L’abbaye bénédictine de Saint-Meinrad en Indiana posséde un certain nombre de tableaux italiens peints 
entre 1550 et 1750, surtout au xvrr siècle. La source éventuelle de tout un groupe d'entre eux serait un chateau 
proche de Bénévent. Ce sont des œuvres de l'Ecole napolitaine pour la plupart que l’auteur scrute avec beaucoup 


de soin et attribue a Marco Pino, Badalocchio, Bastarolo, Cigoli, 


etc. L’appréciation de ces peintres de second 


plan et de leurs ceuvres est une utile contribution a la connaissance des maitres. 
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FIG. 1. — LOUIS MOREAU L’AINÉ. Pare avec terrasse et balustrade surmontée de statues, eau-forte originale. Prouté 26. 
Coll. part. Phot. E. Mas. 


SUR LES EAUX-FORTES 
DE MOREAU L’AINE 


par GEORGES WILDENSTEIN 


E bon catalogue des eaux-fortes de Moreau l’ainé (1739-1805) que nous a 
donné en 1956 M. Paul Prouté* est le bienvenu, car il nous amène à repren- 
dre la question, comme nous en annoncions déjà Vintention dans notre Louis 
Moreau en 1923. Fait avec le soin et la précision que nous lui connaissions, suivi de 
3 
photographies très utiles pour l'identification, le catalogue Prouté comprend toutes 
les gravures connues jusqu'à ce jour, c’est-à-dire l’ensemble de celles de la collec- 
D . dl 
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tion du célèbre amateur et historien de l’estampe, Robert-Dumesnil ”, ensemble passé 


à la vente Robert-Dumesnil du 3 décembre 1854 sous le n° 229°. De ces gravures ie 
nous avions reproduit les trente-trois premières en fac-similé, sans introduction, 
vers 1924, d'après une suite en notre possession, alors seule connue. 

La nouvelle publication de M. Paul Prouté est intéressante, mais elle n’a pas 
tiré parti de certaines indications et de certaines précisions possibles, c'est pourquoi 
nous voudrions reprendre sommairement la question des eaux-fortes de Moreau qui 
occupent une place éminente dans l’école française d’eaux-fortes de paysage, non loin 
de celles de Fragonard. 

Ces eaux-fortes ont été tirées d’abord à quelques épreuves, sans doute, sur un 
papier teinté bleu-vert. De petit format, exécutées à raison de plusieurs par cuivre, 
elles sont donc tirées cuivre par cuivre, dans ces épreuves d’essai qui les groupent 
de façon assez arbitraire. Puis, un second tirage du tiers d’entre d’elles, limitées par 
un double trait carré, a été fait sur papier blanc, avec l’adresse de Naudet effacée 
et avec des numéros gravés qui vont jusqu’au 242. Etant donné que le n° 19 porte 


LOUIS MOREAU L'AINÉ. 


- Escalier dans langle d’une terrasse de parc, eau-forte originale. Prouté 29 
Coll. part. Phot. E. Mas. 
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FIG. 3. —— LOUIS MOREAU LAINE. - Passerelle devant des ruines, eau-forte originale. Prouté 2 


Coll. part. Phot. E. Mas. 


l'indication : Quatrième suite de Paysages dessinés et gravés à l'eau-forte par 
L. Moreau, on comprend que les numéros gravés de 1 à 18 constitueront trois suites 
de six planches; l’une de ces planches portant la date de 1779 visible sur une pierre, 
on peut croire que, selon l'usage, il s’agit de la première pièce de la première suite. 
Nous avons donc quatre suites de chacune six planches, gravées en 1770. 

Dans le tirage sur papier bleuté, on relève trois fois le nom de Naudet comme 
éditeur °, Nous connaissons bien cet éditeur d’estampes qui fut celui des gravures de 
Fragonard ‘ et de Mlle Gérard, done un homme intéressé a l’eau-forte « libre », père 
de Thomas-Charles Naudet (1773-1810) et de Caroline Naudet (1775-1839). Thomas- 
Charles Naudet se dit élève d’Hubert Robert, et il a gravé lui-même des eaux-fortes 
de paysages, avant de tomber dans l'imagerie commerciale, dont sa sœur Caroline n'a 
pu sortir. L'activité de l'éditeur Naudet, leur père, se place entre 1778 environ (après 
1764, en tout cas) et les années 1809-1826, et c'est sans doute a ses débuts, en 1779, 
qu'il édita les suites de Moreau. Un autre tirage fut fait, à une époque que nous 
pouvons préciser à la fin du siècle, « rue de Sorbonne », chez Joubert père. Ces eaux- 
fortes semblent n'avoir pas eu de succès, elles ne furent pas annoncées, tandis que deux 
eravures d'après Moreau (dont nous reparlerons) eurent les honneurs d’une annonce 
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FIG. 4. — LOUIS MOREAU L’AINE, — Les laveuses, eau-forte originale. Coll. part. 


dans les journaux en 1779 précisément. C’est sans doute pour cette raison que 
Moreau n’essaya pas de réunir en suite chez un éditeur la trentaine d’eaux-fortes 
gravées ensuite par lui, et dont on ne connaît pas de tirage avec numéro gravé. 


M. Paul Prouté placerait volontiers le second tirage en 1805, parce que ce tirage 
porte l’adresse « aux Piliers dor, rue de Sorbonne », et que Moreau est mort en 1805 
rue de Sorbonne. En réalité, il y a eu un tirage extrêmement restreint sur papier 
bleuté, avec l’adresse de Naudet, l’autre avec l’adresse de Naudet effacée et celle 
des Piliers d’or rue de Sorbonne la remplaçant. L'adresse des Piliers d’or n’est pas 
celle de Naudet, qui avait un magasin sous un des guichets du Louvre (son étalage 
est représenté dans un petit tableau plusieurs fois reproduit). Naudet, qui a pour 
adresse « au Louvre », sera encore dans le même quartier en 1826, rue de la Mégis- 
serie (voir Duchartre et Saulnier, Imagerie parisienne, 1944, p. 230). Les 
Piliers d’or sont l’adresse de F.-E. Joubert père, successeur de la veuve Ché- 
reau, ainsi que latteste le « Catalogue alphabétique. du fonds de Joubert, gra- 
veur, marchand d'estampes, successeur de J.-F. Chéreau, rue de Sorbonne, dans la 
maison neuve, aux deux Piliers d'or (cy-devant rue des Mathurins) imprimé l'an VI 
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de la République, année 1797, vieux style » (catalogue retrouvé par M. Capon). Une 
note de Joubert dit qu'il a transporté rue de la Sorbonne la maison Chéreau, autre- 
fois rue Saint-Jacques, qu'il a été remplacé à son ancienne adresse par le citoyen 
Depeuille qui a pris pour enseigne les deux Pilastres d’or. Les Piliers d’or est une 
enseigne illustre, celle de Gérard Audran, auquel a succédé sa veuve, puis son 
élève François I“ Chéreau mort en 1755, puis la veuve Chéreau morte en 1775. 
La maison est reprise par Chéreau et Joubert; ce dernier semble s'être transporté de 
la rue Saint-Jacques a la Sorbonne a la mort de Chéreau, et avoir disparu en 1828 
(voir Duchartre et Saulnier, op. cit., p. 202, 218, pass.). Joubert s'étant installé vers 
1797, le tirage doit dater d’entre cette date et la mort de Moreau. Sans doute, le 
peu de succes de l'édition de Joubert empécha celui-ci (qui estimait l'artiste, et le 
dit dans une note de son Amateur d'estampes, à propos de Moreau le jeune *) de publier 
les autres eaux-fortes de Louis Moreau. Elles semblaient pourtant avoir été desti- 
nées, d’après leurs dimensions et leur for- 
mat, à constituer plusieurs cahiers : un de 
petites pièces en largeur (onze pièces 
connues, n° Pr. 34-43, 45), un ou plu- 
sieurs de paysages groupés par quatre sur 
une planche (vingt-deux planches, n* 20- 
Berthe 2 etrcouv.), 44, 46-54), unessuite 
de grands paysages en largeur (57, 64; 
sans doute, 1, 2 (fig. 3), 66-69); il y a 
encore deux grandes pièces en hauteur 
ÉMESO)eratinetressmerandesetatres belle 
aussi en hauteur (65) (fig. 5). Nous 
croyons enfin que Moreau l’ainé est l’au- 
teur des deux gravures dont nous repro- 
duisons l’une (fig. 4), signées L. M.”; 
peut-être leur date différente expliquerait- 
elle la différence d'exécution entre elles et 
les précédentes. 

Ce qui empeéecha les amateurs de 
conserver ces gravures, c'est précisément 
ce qui nous les fait rechercher et appré- 
cier aujourd’hui, leur fraicheur de senti- 
ment assez exceptionnelle, leur acuité, les 
ciels, les arbres que Moreau sait si bien 


FIG. 5. — LOUIS MOREAU L’AINÉ. — La petite cour, 


rendre, cette vision neuve au XVIII" siècle etn pe AAC Set 

de la nature que nous avions tenté d’ana- 

lyser en 1925. Moreau ne se préoccupe nullement d’exactitude topographique, 1 
renonce à l'indication qu’on trouve souvent chez les graveurs de paysages alors, à 


=" 
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FIG. 6. — LOUIS MOREAU L’AINE. — La grande porte, eau-forte originale. Prouté 7. 


Coll. part. Phot. E. Mas. 


la localisation qui aide a la vente : « porte dans le bois de Marly », « vue prise a 
Saint-Germain », « maison de paysan pres de Paris », etc.; nous ne verrons pas la 
« suite des monuments les plus intéressants des environs de Paris » qu'annonçait sous 
son nom le journal Affiches, Annonces, etc. en 1784; Moreau l’ainé sera refuse trois 
fois lorsqu'il se présentera a l’Académie à cause du « peu de diversite> "denses 
œuvres; il oubliera qu'il a été l’élève de de Machy, auteur de vues pittoresques pari- 
siennes vers 1760, mais il nous livrera ce qu'il a de plus précieux, son sentiment 
devant des chaumières, des parcs abandonnés, des ruines au bord de la mer. Il place 
parfois quelques personnages traités sommairement, avant tout pour donner 
l'échelle, mais les êtres humains ne l’intéressent nullement, pas plus qu’ils ne 
séduisent son contemporain le peintre graveur Bruandet (1775-1804), auteur de sept 
paysages à l’eau-forte (fig. 8) répertoriés par M. M. Roux. Pour plaire au public, 
dans ses peintures et ses gouaches, il fait ajouter par «une autre main» ainsi que 
le remarquent les critiques dès 1774, celle de Casanova, de Taunay, ou de Dugourc, 
de son frère cadet, Moreau le jeune, des personnages, des scènes '”, On sait que c'était 
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alors le souhait du public, et on raconte qu'un amateur, admirant une peinture d'un 
petit paysagiste d'alors, représentant une église, demanda à l’auteur pourquoi il n’y 
avait pas de personnages, «ils sont à la messe » dit le peintre; — « je reviendrai 
lorsqu'ils seront sortis », répondit l'amateur. Cette demande particulière et celle du 
paysage poussé à l'effet expliquent pourquoi les charmantes eaux-fortes de Moreau 
ont risqué de passer inapercues, alors que les gravures de Patas d'après lui (fig. 10). 
comportant une scène galante au premier plan, se vendaient fort bien (1779), de même 
qu'une gravure de Janinet, assez contrastée, exécutée d’après un de ses dessins (fig. 9). 


FIG. 7. CAZIN. — Vue d'une partie du Pont de l'arche en Normandie, eau-forte originale 
Coll. part. Phot. Desmarteau 
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FIG. 8. —- BRUANDET. — Paysage, eau-forte originale. B. N. Est. 


NOTES 


1. Tiré a petit nombre : Paul Prouré, Les Eaux- 
fortes de Louis Moreau l'aîné, essai de catalogue, chez 
l’auteur, 1956, in-8°, 19 p., pl. 


2. La publication de son œuvre essentielle, Le Peintre- 
graveur français (11 vol.) fut difficile, et l’auteur dut 
se priver des subventions officielles. Il avait conservé 
une lettre du 17 décembre 1835 dans laquelle le mi- 
nistre de l’Instruction publique Guizot, répond person- 
nellement à une demande de souscription : « L'ouvrage 
pour lequel vous demandez l’encouragement du Minis- 


tère de l’Instruction publique étant un ouvrage d'art, 
je nai à ma disposition aucun fonds que je puisse 
affecter à cette dépense », et il le renvoie au Ministère 
des Beaux-Arts; mais le 13 février 1836, le Ministère 
de l'Intérieur et des Beaux-Arts, sollicité, répond que 
« les engagements contractés ayant absorbé tous les 
fonds alloués pour souscription », il ne peut rien faire 
pour lui (B.N. Est. Ve 7a). Dans Le Peintre-graveur 
français, laissé incomplet par son auteur, ne sont pas 
cataloguées les eaux-fortes de Moreau l’ainé. 
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3. N° 229. « Louis Moreau, essais de paysages à Numéros gravés Numéros du Catalogue 


l’eau-forte, 69 p. sur 34 feuilles. » A la même vente Bape MoE ean PROUTÉ 


passent de nombreux paysages gravés à la fin du 


ee. : Deuxième suite 
XVIII" siècle par Dunouy, Pérignon, Fabre, Camus, 


Castellan, Lélu, etc. a : ae 
4. Ayant appartenu a M. David-Weil, dispersées dans na 
une vente récente, acquises par la Bibliothéque Na- [12 12 
tionale (6 pièces), le Rijksmuseum (28 pièces), MM. Paul 112 10 
Prouté (8 pièces) et M. Lecomte (25 pièces), M. Fr. Heu- 
gel et nous-mêmes. Troisième suite 
5. Ci-dessous un essai conjectural de reconstitution des 15 19 
quatre suites. (Les numéros entre crochets sont ceux des de 2 
pièces suggérées ; les numéros sans crochets ceux rele- Me i 
vés sur les pièces.) 17 15 
18 16 
Numéros gravés Numéros du catalogue 
par MOREAU PROUTÉ Quatrième suite 
19 3 
Première suite de paysages dessinés et gravés 20 4 
par Lows Moreau 21 7 
22 8 
[1, daté 1779 23 23 5 
12 25 24 6 
[3 26 
4 24 
[5 27 6. M. Prouté relève le nom de Naudet « mal venu » 
6 28 sur son n°1, Restes de fortifications, et sur son n°11, 


FIG. 9. LOUIS MOREAU L'AINÉ. Vue des environs de Paris, gravure par Janinet. 
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Le Grand Escalier. Nous le relevons de plus avec la 
forme «chez Naudet» sur un état du n°2 qui nous 
appartient : Les Fortifications et la passerelle. 

7 Voir dans notre Fragonard aquafortiste la gravure 
de L’Armoire avec l’adresse de « Naudet, m. d’estam- 
pes, port au bled», et Musieur Fanfan, aussi « chez 
Naudet, md d’estampes, port au blé ». 

8 Manuel de l'Amateur d'estampes, t. 11, 1821, p. 291, 
« Paysagiste qui n'était pas sans talent ». 


9. Les Laveuses (h.0,107 X 1.0,161). L'autre gravure, 
son pendant, pourrait s'appeler Le Pont de planches 
(h.0,109 X 1.0,162), signée en haut, à droite, L. M. 


10. On ne peut dire que Moreau n'ait jamais dessiné 
ni peint de personnages; L’Escarpolette de la collection 
Veil-Picard, une peinture libre, que nous connaissons, 
permet de penser le contraire, mais il n’estimait pas 
que ces personnages soient indispensables dans ses 
paysages. 


FIG. 10. 


LOUIS MOREAU L’AINE, 


- Le villageois entreprenant, 


gravure par Patas. 


CARD ERRONCHROA 2 ELIE 


L'Art et l'Homme, sous la direction de René Huycue 
(Tome I), 1 vol. cart. 21 X 30cm sous jaquette 
illustrée, 368 p., 983 fig., 16 hors-texte en couleurs. 
Paris, Librairie Larousse, 1957, 5.385 fr. 


Voila bien l'histoire de l'art la plus intéressante, 
la plus excitante pour l'esprit, et je dirai même la 
meilleure que nous possédions en dépit de certains 
défauts qu’eussent facilement permis d'éviter un peu 
moins de hate dans la publication et l'octroi aux 
auteurs des textes d’un plus large contrôle sur l’illus- 
tration et les légendes qui l’accompagnent. M. Huyghe 
a entendu renouveler les formules devenues tradition- 
nelles d’un genre qui a donné nombre d'ouvrages de 
valeur, et encore précieux, mais qu'il importait de 
dépasser pour faire bénéficier le public cultivé des 
résultats obtenus par une discipline qui a conquis son 
autonomie et perfectionné ses méthodes d'enquête et de 
réflexion pour atteindre la fin qui lui est propre : la 
compréhension de la nature et de la fonction de l'art. 
Il n’est pas de meilleur moyen d’y parvenir que d’ana- 
lyser le rôle que l’art a joué au cours des temps chez 
les divers peuples et les impulsions qui en ont provoqué 
les manifestations. C’est ce que vise à marquer dès 
l’abord le titre de l'ouvrage, et de fait, dans ce volume, 
l'art est mis constamment en rapport avec les condi- 
tions techniques, sociales, économiques et spirituelles 
des civilisations au sein desquelles il s'est épanoui et 
par lesquelles il s’éclaire tout en les éclairant. Ainsi 
cette entreprise s’inscrit-elle dans le grand courant de 
synthèse fondée sur des analyses rigoureuses qui anime 
les meilleures études historiques de notre temps. 

Pour réaliser son dessein, M. Huyghe s'est adressé 
aux plus éminents spécialistes, français surtout mais 
aussi étrangers. André Leroi-Gourhan, l’abbé Breuil, 
André Varagnac, Mme Pia Laviosa-Zambotti, Georges 
Contenau et Vadime Elisséeff ont traité de la préhis- 
toire depuis les plus primitives ébauches jusqu’au cal- 
cholithique sur l’ensemble de la planète, y compris 
l'Extrême-Orient asiatique, d'ordinaire totalement né- 
eligé dans les recueils de cette espèce. André Leroi- 
Gourhan encore, Marcel Griaule, Henry Lavachery, 
Raoul d’Harcourt ont étudié les arts en marge de 
l’histoire (primitifs actuels, Afrique, Océanie, Amé- 
rique précolombienne). Et comme le plan de la 
publication prévoit que les arts seront placés non pas 
à leur « age chronologique » mais à leur « âge 
mental », c'est ici que sont examinés, respectivement 
par le Dr Pierre Roumeguère et par Pierre-Louis 
Duchartre, l’art des malades mentaux et des enfants 
et aussi les arts populaires (ce qui peut être contestable 
pour ces derniers, le premier expliquant au contraire 
fort bien certains aspects des créations des « primi- 
tifs »). Georges Contenau et le chanoine Etienne 
Drioton ont été chargés des Empires agraires de 
l'Egypte et du Proche-Orient asiatique, dont ils ont 
souligné les analogies fondamentales et les différences 
avec plus de netteté qu'on ne l’avait fait auparavant. 
Claude F.A. Schaeffer a exposé les conclusions de 
ses recherches personnelles sur l'apparition et la 
diffusion du cuivre et du bronze, assurant la transition 
avec le chapitre de Pierre Demargne sur le monde 
égéen. D'un ensemble de faits souvent complexes et 
même confus Christopher Hawkes a clairement dégagé 
les lignes essentielles de l'essor pris par l'Europe 


centrale et occidentale en relation avec le bassin médi- 
terranéen aux âges du bronze et du fer, l'Europe 
septentrionale étant présentée par Ole Klindt-Jensen. 
Vadime Elisséeff a fait connaître le Louristan et 
l'Iran, la Chine des Chang aux Han et l’art des 
steppes. L'art grec a été réparti entre Charles Picard, 
qui a analysé les problèmes des origines, et François 
Chamoux pour la période allant du début du vi siècle 
avant notre ère à la fin du 1v°. Marguerite Rutten 
a été appelée à étudier ensuite l’Empire perse. Les 
chapitres sur la Méditerranée occidentale (Carthage et 
le monde punique, la Sicile et la Grande-Grèce, 
l'Etrurie) ont été confiés à Gilbert-Charles Picard et 
Raymond Bloch. C’est une très heureuse idée qu'a 
eue Charles Picard de réunir le monde hellénistique 
et Rome avant Sylla. François Chamoux a développé 
sur le monde romain de Sylla aux Sévères des vues 
critiques, que le lecteur pourra compléter par un 
article récent du même savant dans L'Information 
d'histoire de l'art (t. II, 1957, pp. 95-110). L'art de 
l'empire romain aux tir et 1v° siècles de notre ère 
a été abordé par l’un des érudits qui en connaissent le 
mieux les manifestations aussi bien en Orient qu’en 
Occident, Ernest Will. Enfin, Jeannine Auboyer, dans 
un espace qui lui a été trop mesuré — si bien que 
nous restons sur notre faim! — a présenté les arts 
de la route de la soie. Chacun des collaborateurs a su, 
grace à sa maîtrise du sujet, faire ressortir les ten- 
dances fondamentales de l’art qu'il étudiait et trouver 
dans l’histoire les causes qui peuvent aider à les expli- 
quer. Chacun a également donné l'état actuel des 
recherches et mis l'accent sur les hypothèses récentes. 
Je regrette que le plus souvent dans ce cas une sorte 
de loi du genre veuille qu'on ne mentionne pas le 
uom des auteurs des théories alléguées, ce qui empêche 
le lecteur désireux d'en savoir plus de poursuivre 
facilement ses recherches. Une bibliographie sommaire 
eût beaucoup ajouté à l'utilité du volume. 

Les titres de plusieurs chapitres suffisent à montrer 
que l'on trouve ici, surtout en ce qui concerne les 
arts du bronze et l'Extrême-Orient, des sujets que 
l'on n'avait guère accoutumé de rencontrer dans les 
histoires générales de l'art. Mais même dans les 
domaines que le profane du moins pourrait croire 
rebattus, des opinions originales ont été défendues. Je 
songe par exemple à tout ce que M. Charles Picard 
a fait ressortir d’inventions à l'époque hellénistique 
en sculpture et en architecture aussi bien en ce qui 
concerne la technique que les thèmes et les sentiments 
ou encore à ce qu'il nous apprend sur l’art de la 
Cyrénaique et de la Sicile pour le même temps. 

La confiance qu’inspireront au lecteur les chapitres 
où il se croit quelque compétence s’étendra à ceux 
pour lesquels il ne s'en connaît aucune. Si l'on se 
sent enclin à discuter, ce sera le plus souvent à cause 
d'une différence d'optique. Il est arrivé que deux 
auteurs considèrent un même problème chacun de 
leur point de vue: MM. Chamoux et Will, notam- 
ment, ne semblent pas apprécier de la même façon 
l'importance des provinces dans l’art romain. Contrai- 
rement à M. Will, je verrais dans la basilique et le 
martyrium paléochrétiens non pas des créations à 
porter au crédit des architectes chrétiens mais la 
continuation de deux types répandus dans l’architec- 
ture d'époque impériale. On saura gré à la mémoire 
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de Marcel Griaule d'avoir mis en lumière le sens 
religieux, symbolique et psychologique des œuvres 


des arts africains, — faisant écho au mot de Renan 
rappelé par Fr. Chamoux (p. 251), que « toute véri- 
table admiration est historique », — mais on eut aime 


qu'il justifiat, de surcroît, l'émotion que nous éprou- 
vons devant ces œuvres, même quand nous ignorons 
leur véritable signification. D'autres que moi ont eu 
déjà l'occasion, notamment à propos de l'art gaulois, 
de dire ce qu'il y avait de contestable dans les idées 
reprises (p. 57) par André Varagnac sur une liaison 
trop stricte entre les arts et les climats et sur une 
prétendue tendance foncière de la zone tempérée 
« vers la prédominance du géométrisme, voire de 
l’abstraction, tout au moins d'une stylisation extreme ». 
Il serait facile d’alléguer des exemples montrant que 
de telles assertions sont viciées par des restrictions 
dans l’espace et des généralisations dans le temps qui 
sont également abusives. Pour la préhistoire, du néo- 
lithique au calcholithique, la matière est morcelée en 
un trop grand nombre de chapitres. Des données sur 
la diffusion de la culture des plantes et de la domes- 
tication des animaux auraient permis de mieux mar- 
quer le caractère d'innovation radicale du néolithique 
et d’articuler l'exposé d'une manière plus conforme 
à la réalité de l’histoire. Le néolithique de l’Europe 
occidentale aurait dui être étudié après celui des 
régions méditerranéennes auquel il est dans l’ensemble 
postérieur. La chronologie ne permet pas d'accorder 
à Mme Laviosa-Zambotti que la spirale est passée du 
style crétois de Camarès sur le continent grec et en 
Europe centrale (où elle est, à vrai dire, antérieure 
de quelques siècles). 

Dans leur volonté de mettre en relief les traits 
fondamentaux des arts qu’ils étudiaient les auteurs ont 
été conduits à choisir parfois des plans dont la nou- 
veauté pouvait déconcerter le lecteur et à négliger 
certaines données. C’est pourquoi M. Huyghe a cru 
opportun de faire présenter à la suite de chacun des 
grands chapitres le bagage traditionnel des faits 
(écoles, artistes, œuvres, événements, dates) dans des 
mémentos intitulés Précis d'histoire de l'art. Ces 
« précis » sont satisfaisants quand ils sont dus aux 
auteurs des chapitres. I] n'en va plus toujours de 
même quand ils ont été rédigés par d’autres per- 
sonnes et l’on y trouverait maintes choses à repren- 
dre. L/information manque d’exactitude; beaucoup 
trop dhypothéses hasardées sont présentées comme 
des certitudes. 

Le but primordial de l’entreprise étant de nous faire 
appréhender la nature fonciére de l’art, M. Huyghe 
a d’abord placé en tête du volume un essai substan- 
tiel sur ce thème, essai dans lequel la clarté de l’ex- 
posé fait valoir la profondeur de la pensée et où les 
idées maitresses sont des généralisations qui tiennent 
compte de la complexité des phénomènes et non pas 
des simplifications. M. Huyghe y pose que le besoin 
de connaître et l'exigence de la qualité en morale 
pour les actions et en art pour les créations sont le 
propre de l’homme et constituent les fondements de 
sa grandeur. L'histoire de l'art répond à cette double 
aspiration. Il serait vain de résumer ici un texte dans 
lequel l’auteur a condensé de la manière la plus 
heureuse ses réflexions sur les sources de l'art, ses 
rapports avec l’histoire, les enseignements que nous 
fournit la psychologie pour en élucider les fonctions, 
la vie indépendante des formes considérées dans leur 


évolution et leur permanence, les facultés que l'artiste 
met en jeu. L'auteur du Dialogue avec le visible con- 
clut que « l’art surgit à mi-chemin de l’homme et de 
l'univers », résolvant « la dualité irréductible de 
notre double expérience externe et interne ». 

Outre cet essai initial, M. Huyghe a aussi rédigé sous 
le titre de Formes, vie et pensée pour chacune des 
six grandes subdivisions entre lesquelles se répartit 
la matière, une introduction où il s’est attaché « a 
souligner l'acquisition et l'enrichissement continus du 
tépertoire de formes et d'images dont est fait l’art » 
et à montrer « comment à chaque époque, ces formes 
et ces images reflètent l'étape sociale ainsi que les 
préoccupations majeures du temps traduites explici- 
tement dans la pensée contemporaine ». Ces textes 
contribuent pour beaucoup à donner à l'ouvrage son 
unité et son originalité. Ils méritent d’être lus à l’occa- 
sion d'affilée, car ils composent une sorte de médi- 
tation continue. 

En une telle matière la subjectivité est inévitable, 
voire indispensable. Cette partie, qui est l’une des 
plus neuves du volume, est aussi par conséquent l’une 
de celles qui appellent le plus la discussion, encore 
que l’on doive louer M. Huyghe d’avoir limité autant 
que possible l'arbitraire. J'aurais aimé trouver (p. 7) 
sous la plume de ce savant si averti des rapports 
entre l’art et la pensée une analyse plus poussée de la 
proscription des images chez certains philosophes et 
dans plusieurs religions : le cas de Platon aurait pu 
être examiné en corrélation. Je ne crois pas qu’on 
puisse poser (p. 10), — a la suite de Deonna et de 
Focillon (il aurait fallu ajouter le nom d’Elie Faure), 
— que « l’art a une manière d'évoluer, de se trans- 
former, qui lui est naturelle et obligatoire et qui se 
reproduit, similaire, en tous lieux et en tous temps ». 
C'est la généraliser de façon excessive certaines cons- 
tatations. Les arts égéens de l’époque prédorienne ou 
encore ceux qui se nourrissent de traditions plasti- 
ques multiséculaires et d'emprunts, comme à Rome et 
dans l'empire byzantin, échappent a ces prétendues 
lois, — trop simplificatrices, — de développement. La 
sculpture classicisante d'Athènes au 111 siècle avant 
notre ère et le néoclassicisme du 1°" siècle ne s’inscri- 
vent pas non plus dans de tels schémas, qui ont le 
tort de tracer une évolution trop linéaire. Le réalisme 
discret des frontons d’Olympie et les raffinements de 
Callimaque annoncent, en marge du classicisme, l’art 
hellénistique. La téte d’Hadda (p. 10, fig. 14) (qui 
n'est pas du 1V° siècle avant notre ère comme il est 
dit dans le texte mais des 111°-1V° après) ne se situe 
pas au meme stade de l’évolution que le cul-de-lampe 
de la basilique de Saint-Denis auquel il lui arrive 
de ressembler. 

C'est à propos des vues générales sur la Grèce que 
je me sens le plus en désaccord avec M. Huyghe. Je 
crois que notre éminent confrère a eu tort de regarder 
la Grèce et la Perse comme des « adversaires » non 
seulement «historiques » mais aussi « symboliques », 
représentant le conflit entre «l'Occident, positif et 
rationnel » et «l'Orient plus docile aux forces obs- 
cures ». On a souvent réagi — et très légitimement — 
ces dernières années contre ce concept, mal défini 
historiquement et géographiquement, d’un Orient pré- 
tendu éternel, immuable, isolé de ses structures so- 
ciales, économiques et politiques. Il eût été plus 
conforme aux données de l'histoire de marquer l’oppo- 
sition entre le régime des grandes monarchies et celui 
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des petites cités aboutissant a la démocratie. Lorsque 
M. Huyghe parle de l’exemple oriental qui redevient 
agissant a Rome et a Byzance, je crois quil y a 
surtout récurrence du régime de la monarchie étendue 
a de vastes territoires avec tous les corollaires qui 
l'accompagnent. La Perse n'était pas ce monde 
« égoïste, fermé » que nous présente M. Huyghe 
(p. 322). Elle a fait appel plus d’une fois à des artistes 
grecs et a importé de nombreuses œuvres d’art hellé- 
nique. Les tyrans grecs exilés à la fin du vi* siècle 
et au début du v° avant notre ère se sont même sen- 
tis plus à leur aise auprès du Grand Roi que ne 
devaient l’étre les professeurs paiens de l'Université 
d'Athènes chassés par Justinien et réfugiés auprès de 
Chosroès. Et — comble du scandale! — M. Lawrence 
a décelé naguère (dans le Journal of Hellenic Studies, 
t. LXXI, 1951, pp. 111-119) que les constructions de 
Persépolis pouvaient avoir exercé leur influence sur 
lAcropole d'Athènes. L’Héraion de Samos, l'Artémi- 
sion d'Ephèse, le temple G de Sélinonte, l’Olympieion 
d'Agrigente, l’Olympieion des Pisitratides à Athènes 
même étaient bien proches de « l’énormité architec- 
turale » réputée caractéristique de l'Orient, et sans 
doute inspirée des modèles orientaux mais volontiers 
adaptée dans diverses provinces du monde grec. Tha- 
lès — l’un des inventeurs de la pensée rationnelle 
« occidentale » — avait, semble-t-il, un père asiatique 
et vivait dans cette Milet qui était en contacts conti- 
nueis avec l'intérieur de l’Anatolie et la Mésopota- 
mie. D'un autre côté, M. Ch. Picard a bien marqué 
ce qu'il y avait d’anatolien et d’asiatique dans Sparte 
la dorienne. 

Si M. Huyghe a eu parfaitement raison de réagir 
contre les vues « intéressées » qui faisaient « du mi- 
racle grec un miracle du pangermanisme », il s’est 
peut-être laissé aller lui-même à exagérer l'apport 
des Doriens dans la constitution du style géométrique, 
qui a pris naissance et a atteint son apogée dans 
Athènes épargnée par les invasions doriennes. Je ne 
pense pas que l’on puisse opposer aux Achéens qui 
« s'étaient docilement pénétrés de la civilisation cré- 
toise », les Doriens « incorruptibles ». N'oublions pas 
que les premiers, après quelques siècles de coexistence 
plus ou moins pacifique, étaient entrés en contact avec 
une civilisation crétoise à son sommet, parée de tous 
ses prestiges, tandis que les seconds ont ruiné par 
leur invasion un monde mycénien, déja sur la voie de 
la décadence, et auquel cependant ils ont fait des 
emprunts dont M. Ch. Picard a dénombré les prin- 
cipaux. L/évolution de la polis grecque ne me parait 
pas s’expliquer, comme le voudrait M. Huyghe a la 
suite de Schachermeyr (dont les idées ne sont pas 
exemptes d’un pangermanisme latent),, par l’installa- 
tion, lors de l’arrivée des Doriens, d’une société 
aristocratique et guerrière dans une civilisation plus 
riche et déjà plus urbaine — au vrai fort déclinante 
et dont les invasions allaient précipiter la chute — 
mais par la lutte des artisans et des commerçants 
pour la conquête du pouvoir politique. 

L'art grec n’est pas «totalement oublieux de sa 
fonction magique, mesuré dans sa fonction religieuse, 
essentiellement destiné à collaborer à l'épanouissement 
et à l’embellissement des jours », à la « délectation » 
(p. 238). Plusieurs des travaux de M. Ch. Picard se 
sont déjà inscrits en faux contre de telles assertions. 
M. Chamoux a dit beaucoup plus justement 
« l'œuvre d'art (grecque) est rarement destinée à 


la seule jouissance esthétique » (p. 251), « Phidias a 
exprimé une pensée religieuse et civique » (p. 283), 
«l'art de Praxitéle reste au service d’une foi» 
(p. 288). 

Je ne me rangerai pas non plus à l'avis de 
M. Huyghe lorsqu'il affirme (p. 204) que les Grecs 
ont substitué «les mathématiques (sic) (sans doute 
pour arithmétique) à la géométrie ». Ils ont eu tout 
au contraire une conception essentiellement géomé- 
trique des nombres et des rapports. C’est une même 
forme de l'imagination géométrique et plastique des 
Grecs qui les a fait exceller à la fois en géométrie, 
en architecture, en sculpture et en céramique. Il y 
avait là une des composantes majeures de l’esprit 
hellénique, sur laquelle il eût convenu de mettre 
l'accent. 

Dans le domaine des relations entre l'art et la 
philosophie, M. Huyghe me parait avoir accordé trop 
d'importance a Aristote. En revanche, il n’a pas fait 
place à Anaxagore, si représentatif d’un courant 
d'idées d’origine ionienne qui a marqué profondément 
Périclés et Phidias. Le développement de l'indivi- 
dualisme au 1v° siècle avant notre ère est beaucoup 
plus l'effet du déclin des cités à la suite des guerres 
que de la pensée d'Aristote, qui ne fait elle-même que 
résulter de ce mouvement général. S'il arrive qu'en 
art « la formule grecque se dégrade » au Iv" siècle 
et à l’époque hellénistique, je l’attribuerai aux cir- 
constances de l’histoire de l’Hellade et non à « l’in- 
fluence contaminatrice de la Perse » (pp. 322 et 326). 

L'illustration, abondante et d'excellente qualité, a 
été conçue de manière à présenter un grand nombre 
d'œuvres injustement ignorées du public, sans négliger 
les pièces et les monuments « classiques », pour 
lesquels on s’est efforcé de donner des photographies 
nouvelles et meilleures. On se réjouira de trouver, 
le plus souvent pour la première fois dans une his- 
toire générale de l’art publiée en français, non seule- 
ment des sculptures de Mohenjo Daro et d’Harappa 
ou des vases néolithiques chinois et des bronzes du 
Bénin, mais le pendentif et la rondelle en or de Mallia, 
le guerrier en ivoire de Délos, le maitre au lion de 
Delphes, le torse de Vénus du type de l'Esquilin au 
Louvre, etc. 

Beaucoup de figures ont été rapprochées de ma- 
nière à faire saisir d'emblée, parfois même par une 
sorte de «choc », les oppositions ou les similitudes, 
les constantes ou les changements, les emprunts et 
les influences. 

La valeur de l'illustration nous fera d’autant plus 
vivement déplorer les fréquentes erreurs des légendes 
et le manque de cohésion avec les textes comme si 
elle avait été établie sans le concours des auteurs. 

Ceux-ci ne peuvent manifestement étre tenus res- 
ponsables des bévues, parfois énormes. 

Les cartes ne sont pas non plus exemptes de négli- 
gences. Elles offrent parfois un injustifiable mélange 
de noms latins et de noms frangais; on y trouve aussi 
des formes comme Millet et Aug. Trevenorum. 

Enfin, on regrettera que l'éditeur n'ait pas cru 
devoir reproduire certaines illustrations que les 
auteurs lui auront vraisemblablement demandées 
comme indispensables à l'intelligence de leur texte. 
l'exposé de M. Chamoux sur l'art grec appelait des 
photographies telles que les premières assises du Tré- 
sor de Marseille, l’éphébe de Critios, la tête de 
déesse de Cyréne, un vase de style meidiesque. Le 
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chapitre de M. Will sur l’art du Bas-Empire a été 
manifestement rédigé dans la conviction que seraient 
reproduits les reliefs ornant l’arc de Leptis Magna, 
la fresque de Terentius à Doura, un portrait de 
Gallien, un sarcophage du règne de ce mème empe- 
reur et la tête de Valentinien II découverte à Aphro- 
disias. Le texte de Mme Auboyer supposait la pré- 
sence des peintures murales de Dokhtar-i-Noshirwan. 
En revanche, de nombreuses figures ne trouvent aucun 
écho dans le texte ou bien, comme les portraits du 
Fayoum, ne sont pas l’objet du développement que 
l’on eût attendu. 


Souhaitons donc que pour une prochaine réédition 
les auteurs des chapitres soient invités à exercer sur 
les légendes des illustrations et sur les « précis » 
d'histoire de l’art, le contrôle qu’aurait dû leur valoir 
leur autorité. Souhaitons aussi que dans un geste 
digne d’elle la Librairie Larousse procure rapidement 
aux souscripteurs et aux acheteurs de ce premier 
tome non seulement les errata trop nombreux pour 
les remettre comme prévus à la fin du troisième 
volume mais aussi le petit complément d'illustration 
nécessaire à une meilleure compréhension du texte. 


Remède ayant été alors apporté à des imperfections 
qui déparent une œuvre pour le reste de tout premier 
ordre, nous prendrons un plaisir sans mélange à cet 
ouvrage qui marque un tournant dans nos études par 
l'originalité de la conception et la maitrise de la 
réalisation. 


CHARLES DELVOYE. 


N.D.L.R. — D'accord avec l’auteur du compte rendu, 
nous n'avons pas inséré quelques pages de rectifications 
de détail, erreurs et fautes d'impression. 


ELISABETH DHANENS. — Jean Boulogne (Giovanni 
Bologna  Fiammingo). Bruxelles, Koninklijke 
Vlaamse Academie voor Wetenschappen, Letteren 
en Schone Kunsten van Belgié, 1956, in-8°, 420 p. 
et 213 ill. 


Il est surprenant qu’un artiste de l'envergure de 
Jean Boulogne, dont la renommée, vraiment euro- 
péenne, n'a guère subi d’éclipse, n'ait fait l’objet 
jusqu'à présent que d’études portant sur des œuvres 
isolées ou sur quelques aspects particuliers de son 
art. A part le luxueux in-folio d’Abel Desjardins 
(1883), d’ailleurs incomplet et tout à fait insuffisant 
par rapport aux exigences de l’histoire de l’art, nous 
ne possédions qu'une seule étude d'ensemble de 
quelque importance, celle qu'Adolfo Venturi publia en 
1937 dans la grande Storia dell’ Arte Italiana. Vers 
le méme temps le professeur Werner Gramberg 
s'était intéressé aux œuvres de jeunesse (1936). 


C'est assez dire à quel point la volumineuse mono- 
graphie que Mlle Elisabeth Dhanens a consacrée en 
langue néerlandaise au Fiammingo comble une lacune 
réellement criante. Il est juste d’ajouter qu'à mesure 
qu'on avance dans la lecture de son gros livre, on 
comprend mieux que l’œuvre de Jean Boulogne ait pu 
décourager ceux qui eussent été tentés de l’aborder 
pour la traiter à fond. On est émerveillé et presque 
abasourdi devant flénorme travail qu'a exigé la 
reconstitution minutieuse de la carrière du sculpteur, 


car elle soulève à chaque pas une infinité de pro- 
blèmes que Mlle Dhanens a pu résoudre presque 
intégralement. 


La monographie comporte trois parties, dont la pre- 
mière retrace la vie du maitre en s'appuyant sur les 
nombreux documents mis au jour et en évoquant le 
milieu, tant social qu’artistique, qui fut le sien. Kn 
même temps Mlle Dhanens éclaire la personnalité et 
le caractère de l’homme, travailleur acharné jusqu'à 
un age avancé, désintéressé mais conscient de ses 
mérites, et ne vivant que pour son art. 

Dans la deuxième partie, de loin la plus impor- 
tante, l’auteur étudie une à une, en respectant l’ordre 
chronologique, les sculptures et les architectures de 
Jean Boulogne. Rien de ce qui concerne l’histoire de 
chaque œuvre, les circonstances de la commande, les 
modèles préalables, les péripéties de l'exécution et, 
dans plusieurs cas, la participation d'élèves, de bron- 
ziers ou de spécialistes du marbre, n’est laissé dans 
l'ombre. Mlle Dhanens discute pied à pied les indica- 
tions parfois contradictoires fournies par les textes et 
elle fait preuve d'un égal esprit critique dans l'examen 
des œuvres elles-mêmes, dont elle définit en quelques 
phrases d’une belle précision les caractères et les 
mérites artistiques. De nombreuses rectifications sont 
apportées à la chronologie proposée par les auteurs 
précédents. Nombre d'erreurs d'attribution sont redres- 
sées, des pièces sont retirées du catalogue de Jean 
Boulogne, surtout parmi les petits bronzes qui furent 
refaits sans répit par les disciples; d’autres œuvres, 
mises abusivement au compte de certains élèves et 
notamment de son compatriote Pierre Franqueville, 
lui sont restituées. Déjà, au cours de cet examen, 
Mlle Dhanens a l'occasion de noter l’évolution du 
talent de Jean Boulogne, ainsi que la position de son 
art par rapport aux diverses tendances de son temps 
et plus spécialement par comparaison avec le courant 
manieriste, auquel il ne donne que des gages limités 
et temporaires. 

Une troisième partie, enfin, plus brève, résume en 
une magistrale synthèse les résultats de cette rigou- 
reuse enquête. Mile Dhanens insiste surtout sur le 
réalisme congénital du maitre, qu'il doit à ses origines 
flamandes et qui l’a presque constamment préservé de 
l'artifice et du pathos qui entachent l’art de maints 
de ses confrères italiens. Les œuvres les plus drama- 
tiques elles-mêmes gardent une sévère grandeur. Les 
nombreux nus restent nobles dans la pure beauté de 
leurs formes et ne relèvent guère de l'érotisme piquant 
des maniéristes. Dans ses œuvres religieuses, peu 
nombreuses, Boulogne s'élève à une intensité de sen- 
timent, devenue bien rare en cette fin du xvi° siècle. 
A bien des égards le cas de ce grand artiste, inven- 
teur fécond de sculptures monumentales et d'œuvres 
de cabinet, qui toutes prennent résolument possession 
de l’espace et qui demandent à être vues sous une 
infinité d’angles divers, peut être comparé à celui de 
Rubens. Mlle Dhanens conclut légitimement : € Son 
œuvre est un moment admirable entre l'art de 


Michel-Ange et celui de François Du Quesnoy et du 
Bernin. » 


_ Ce bel ouvrage qu'on souhaiterait voir traduit en 
Irançais, se termine par la publication de tous les 
documents d'archives et la reproduction de toutes les 
œuvres de l’artiste. 


GEORGES MARLIER. 
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